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GRAVURES 


Œuvres de Masolino da Panicale : Détail de la Vierge avec l'Enfant de la Pinaco- 
thèque de Munich, en lettre; La Vierge et l'Enfant (HRaseiteane de Munich); . 
Le Christ au tombeau (Baptistère d’Empoli). 
La Vierge et l'Enfant entre deux anges, fresque de Masolino da Panicale (église 
San Stefano, Empoli) : héliogravure Chauvet, tirée hors texte. 
Œuvres de Me Labille-Guiard : Portrait de Me Gabrielle Capet (coll. de M. Sigis- 
mond Bardac); Portrait du duc de Choiseul (coll. de M. le vicomte d’Har- 
court); Portrait de la comtesse de Selve (coll. de M"e de Polès) ; Portrait de … 
la princesse de Lamballe, pastel (coll. de M. Stiebel); Portrait de Me Poisson,~ 
pastel par La Tour et Mme Labille-Guiard (coll. de M. Pierre Decourcelle). 1 
Mme Labille-Guiard et ses élèves Miles Capet et Rosemond, par Mme Labille-Guiard si 
(coll. de Mme Griois) : héliogravure Dujardin, tirée hors texte. ; 
Le Polyptyque de Hans Memlinc a la cathédrale de Lubeck : Saint Blaise et saint 
Jean-Baptiste, volets extérieurs de gauche; Saint Jérôme et saint Gilles, 
volets extérieurs de droite ; Le Portement de croix, la Mise au tombeau et la 
Résurrection, volets intébreties Le Crucifiement, panneau central; Groupe 
des saintes Femmes tiré du recat central. aia 
La Procession des Rois Mages, par Benozzo Gozzoli (palais Riccardi, Florence) : 
fragment de la gravure au burin par M. Jean Patricot, tirée hors texte. 
Le Meurtrier d’Argus, d’après l’eau-forte originale de M. R. Jettmar, en tête de » 
page; La Grève des tisserands, d'après l’eau-forte originale de Mme Kollwitz. 
Joueurs d'échecs, pointe sèche originale de M. Heinrich Wolff, tirée hors texte. 
Apollon poursuivant une jeune fille, peinture de vase grec (ancienne collection 
de Paroi), en tête de page ; Scène de toilette, peinture de vase grec (Musée 
du Louvre), en lettre; Tête de la Victoire de Paeonios, copie romaine — 
(app. à miss Harry Hertz); Restitution de la Victoire de Paeonios, plâtre 
(Albertinum, Dresde); Téte de Zeus (Musée de Dresde); Statue restituée — 
de Zeus (ibid.) ; Statue antique du ve siècle restituée par M. Amelung ; Téte : 
de Héra (Musée Britannique): Stéle de Nisyros (Musée de Constantinople); 
Tête de l’athlète de bronze découvert à Ephése (Musée de Vienne); Alexandre 
le Grand, statue découverte à Magnésie (Musée de Constantinople); Téte — 
d’Alexandre le Grand (Musée Guimet, Paris); Portrait d'un vieux Romain — Ri 
(coll. Stroganoff, Rome); Miroir gravé (Musée Britannique). dE 
Tête d'Alexandre le Grand, marbre trouvé en Égypte: photogravure, tirée hee texte. i 
Portraits des peintres Prieur et Chatelet : dessin de Duplessi-Bertaux (Cabinet. 
‘des estampes, Paris), en lettre. Ne 5 


Le gravure : La Procession des Rois Mages, doit étre placée 
dans la livraison précédente, p. 50. 
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QUELQUES PEINTURES MECONNUES 


DE 


MASOLINO DA PANICALE 


Au cours des sept dernières = 
années, j'ai eu la bonne fortune » 
de découvrir plusieurs peintures Le 
qu'il est permis d’ajouter à la ee 
liste trop courte des ceuvres de 4 
Masolino. C’est, d’abord, une ie 
merveilleuse Annonciation, qui 
se trouve à Gosford House, rési- 
dence d'Écosse de lord Wemyss; 
puis, une Madone de la Kunst- ; 
halle de Brême; enfin, les restes 
d'une décoration complète dans 
une salle du palais Castiglione, 
à Castiglione d’Olona. 

L’Annonciation est un grand 
panneau : une Vierge, dont le 


visage est plein de charme, est assise à droite, dans une vaste salle 
aux colonnes gréles; à gauche est agenouillé un ange aux cheveux 
. blonds, vêtu d’une robe entièrement brodée de roses d’or. Il y a là 
une puissance décorative formant contraste avec la sobriété presque 
incolore qui passe généralement pour la marque distinctive de l’art 


florentin. 

Les peintures du palais Castiglione ont quelque chose de plus É 
imprévu encore. La frise qui court tout autour de la salle atteste . 
que les quatre murs étaient autrefois ornés de fresques. Trois de ces 
murs ont été blanchis à la chaux; mais le quatrième nous offre un 
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spectacle auquel l’histoire reçue de la peinture ne nous prépare 
pas, singulière surprise pour les amateurs de l’art de la Renaissance, 
et surtout de l’art florentin au début du xv° siècle. Ce n’est rien 
moins qu'un grand paysage, une sorte de panorama alpestre, avec 
un large torrent qui dévale à travers la plaine. Pour s'assurer que 
l’auteur est bien Masolino, il suffit d'observer combien cette fresque, 
dans ses grandes lignes, rappelle le fond du Baptéme qui orne le 
Baptistère de cette même cité lombarde, paradis de l'art > une autre 
preuve est l’analogie qui existe entre les masses montagneuses de 
ce décor et celles que l’élève de Masolino, Masaccio, peignit dans la 
chapelle Brancacci, à Florence ; enfin, les têtes en médaillon de la 
frise sont manifestement l’œuvre de Masolino. 

Comme ces fresques ne sauraient, par suite, être postérieures à 
la période comprise entre 1430 et 1440, cessons désormais de croire 
que la peinture de paysage proprement dite n’a fait que tardivement 
son apparition en Italie. Les monuments de la peinture, à cette 
époque lointaine, ont généralement un caractére religieux, et, par 
suite, ne prêtent guère au pur paysage. Mais ce genre a dui trouver 
à se produire assez tot et assez fréquemment dans la décoration inté- 
rieure des palais. Les œuvres de cette espèce étaient malheureuse- 
ment exposées à périr, au gré des exigences et des caprices des 
maîtres du logis. Le petit nombre de celles qui ont survécu nous 
rend particulièrement précieux le spécimen du palais Castiglione. 
Son témoignage devrait nous apprendre à négliger les arguments 
ex silentio, c'est-à-dire négatifs, et à n’accorder aucun crédit aux 
généralisations fondées sur de semblables preuves. Mais revenons à 
Masolino. 

La Madone de Brême est un exemple charmant et tout à fait 
caractéristique de ce genre où le cadre et la peinture ne font qu'un. 
La Vierge, assise sur un coussin, tient sur ses genoux l'Enfant, qui 
se hausse pour étreindre de ses bras le cou de sa mère — sujet aussi 
touchant que peu commun. Dans le tympan du cadre, richement 
sculpté, de style flamboyant, est peinte une tête de Christ. Au bas 
du cadre, qui, rappelons-le, forme avec la peinture un tout insépa- 
rable, on lit la date de 1423. C’est là une donnée d’une importance 
capitale, car, dans la carrière de Masolino, les dates sûres sont chose 
si rare qu'on peut dire que celle-ci est encore unique. 

J’insisterais bien volontiers sur ces trois œuvres, mais, ne pou- 
vant en présenter des reproductions à nos lecteurs, je craindrais que 
cette étude ne les intéressât que fort peu. Je m'en tiendrai donc à ce 
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que jai dit, me réservant d'y revenir quand j'aurai réussi à me pro- 
curer des photographies. 

J’aborde à présent l'examen de deux peintures qui, elles non 
plus, n’ont jamais été attribuées à Masolino', bien que, à mon sens, 
elles soient évidemment dues à ce charmant artiste. L'une est un 
panneau représentant la Madone (Munich, n° 1019); l’autre est une 
fresque de l’église Santo Stefano, à Empoli. Je parlerai ensuite d’une 
fresque du Baptistère d'Empoli, qu'on peut, sans hésitation, attribuer 
au même peintre. 

Avant d'aller plus loin, je crois devoir exposer à quel genre 
d'arguments je ferai appel et quelle méthode j’adopterai pour établir 
ma thèse. 

Je n’invoquerai aucun témoignage discutable, si ce n’est en ce 
qui touche certaines fresques de la chapelle Brancacci de Florence’. 
D'accord avec Frizzoni, Morelli, Richter, Wickhoff et nombre 
d’autres, parmi lesquels on compte Vasari lui-même, je vois dans 
ces fresques l’œuvre de notre peintre, et non de son plus célèbre 
disciple, Masaccio. Par malheur, feu Cavalcaselle, dont la haute 
et légitime autorité a souvent accrédité des erreurs, a déclaré que 
Masolino n’a nullement contribué à la décoration de la chapelle 
Brancacci. C’est, d'ailleurs, pour être resté trop conséquent avec 
lui-même, qu’il fut amené à cette conclusion erronée. Si fin que fut 
son œil, son jugement était trop timide pour lui permettre de s’in- 
scrire en faux contre les dires de Vasari. Comme ce digne écrivain 
attribue à Masaccio les fresques de San Clemente de Rome, Cavalca- 
selle, négligeant le témoignage irrécusable de ses propres yeux, 
avait adopté cette attribution. Mais, effrayé de l’abime qui sépare les 
œuvres attribuées par messire Giorgio à Masaccio, à Rome, des 
œuvres exécutées par le même artiste à Florence, il a voulu jeter, 
en quelque sorte, un pont sur cet abime, et il a attribué à Masaccio 
les fresques de Masolino dans la chapelle Brancacci. Or, si l’on veut 
voir dans ces fresques l’œuvre de Masaccio, les fresques de San Cle- 
mente et les deux charmants panneaux de Naples sont manifestement 
de la même main, et, en bonne logique, il faudrait en dire autant 
des fresques de Castiglione d’Olona. Malheureusement, Masolino est 


1. Elles ne lui avaient jamais été attribuées, à ma connaissance du moins, 
lorsque je les ai signalées dans les deux premières éditions de mes Florentine 
Painters. 

2, Les fresques de la chapelle Brancacci ont été admirablement reproduites 
en photographie par Anderson ; celles de Castiglione d’Olona, par Alinari. 
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l’auteur officiellement reconnu de ces dernières peintures; d’où il 
suit qu'elles lui appartiennent toutes. Naturellement, les critiques 
d’art ont suivi Cavalcaselle, sans paraître même soupconner la fra- 
gilité de sa thèse. Pourtant, l'on peut constater déjà quelques hésita- 
tions chez les élèves du critique italien. Dans la dernière édition du 
Cicerone, je vois que M. Bode lui-même soupçonne Masolino de 
n'avoir peut-être pas été étranger à la décoration deta chapelle 
Brancacci. Une fois engagé dans cette bonne voie, il ne peut s’arréter 
à mi-route, ct il sera fatalement amené à conclure que notre peintre 
est également l’auteur des fresques de Rome et des panneaux de 
Naples. Il faut aller jusqu'au bout. 

Je rechercherai donc des termes de comparaison dans les œuvres 
reconnues de Masolino à Castiglione d’Olona et dans les fresques 
encore contestées de la chapelle Brancacci, en particulier dans la 
plus grande, dont le principal motif est la Résurrection de Tabitha. 
L'autorité de Vasari et mes observations personnelles m'assurent 
que cet ouvrage est bien l'œuvre de Masolino. A l'égard de Vasari, 
on m'objectera peut-être que je n’ai pas le droit de l’invoquer ici, 
lorsque je Je contredis ailleurs; mais j'estime mon lecteur plus sensé 
que le satyre de la fable et capable de comprendre qu'il y a temps 
pour tout, qu'il est bon parfois de souffler le chaud et parfois de 
souffler le froid, qu'il faut parfois négliger l'opinion de Vasari et 
parfois l’accepter. 

Il convient, en général, d'accepter cette autorité dans la mesure 
où une tradition transmise par Vasari paraît solidement établie. 
Dans l’espèce, alors qu’il s’agit de deux grands artistes florentins 
comme Masolino et Masaccio, c’est à Florence plutôt qu'à Rome 
que la vraie tradition a dû se perpétuer. La chapelle Brancacci est 
devenue de bonne heure, et était encore, au temps de Vasari, l’école 
la plus fréquentée de l’art florentin. A Florence, dans cette forte pha- 
lange d'artistes convaincus de la dignité et du prix de leur profession, 
il est vraisemblable que rien de ce qui a trait à la carrière brève, 
mais mémorable, de Masolino, n'a dû tomber dans l'oubli ou être 
défiguré par des confusions. En effet, il n’y a pas une seule affirma- 
tion de Vasari touchant ces fresques de la chapelle du Carmine qui 
ne me semble pleinement confirmée par le témoignage de mes yeux. 
À Rome, au contraire, au milieu de cette population changeante 
d'artistes accourus de tous les points de l'Italie et de l'étranger, 
quelle tradition pouvait survivre? On oubliait vite le nom de 
l'artiste véritable et l’on attribuait aussitôt l’œuvre au plus grand 
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maitre de l’école. A Rome, toute peinture de Masolino aurait été 
presque immédiatement portée au compte de Masaccio. Il est donc 
probable que Vasari a enregistré la fausse tradition de Rome, 


Cliché Bruckmann, 


LA VIERGE ET L'ENFANT, PAR MASOLINO 


(Pinacothèque de Munich.) 


tout comme il avait relaté l’authentique tradition de Florence. 
Voilà pour Vasari. J’aborde à présent les résultats de mon obser- 


vation personnelle. 
Il y a quarante ans, lorsqu'on commençait à analyser attentive- 
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ment les œuvres d’art, la différence entre Masolino et Masaccio pou- 
vait ne pas paraître frappante. Il en est peut-être de même aujourd'hui 
encore pour les critiques inexpérimentés. Mais un q@il un peu 
exercé ne saurait hésiter entre ces deux peintres, car, en dépit de 
certaines analogies superficielles, leurs styles sont nettement 
distincts. Masolino s'attache bien moins que Masaccio à la solidité 
de la forme, à la grandeur, à la dignité, au bon ordre et à la pléni- 
tude de la composition. En revanche, il recherche beaucoup plus la 
beauté, la délicatesse, l'émotion douce et la couleur. Chez lui, la dra- 
perie, loin d’avoir la valeur purement fonctionnelle que lui donnait 
Masaccio, demeure empreinte de l'élégance un peu factice de l’école 
de Giotto. Bref, Masolino, comme ses illustres contemporains, Gen- 
tile da Fabiano et Vittore Pisanello, est un artiste de transition. 
Pour l'observateur qui sait regarder, Masaccio est tout autre. Dans 
ses petites peintures autant que dans ses fresques monumentales, on 
discerne le créateur et le propagateur fervent du style héroïque ; il 
dédaigne l'expression individuelle, se soucie peu de la beauté, 
n'éprouve jamais d'émotion tendre; mais il est toujours majestueux, 
profond, presque effrayant. Cette passion de l'effet grandiose de l’en- 
semble s'accompagne d'une certaine indifférence à l'égard des 
détails; les mains de Masaccio, par exemple, ne sont pas toujours 
d'un dessin irréprochable; les oreilles, au lieu d’être parallèles au 
nez, ont une tendance à former avec lui un angle déplaisant. Cette 
dernière remarque semblera peut-être futile à ceux qui ne prennent 
pour juge que leur sensibilité; mais pour nous, archéologues, elle a, 
dans le cas présent, une signification et une portée considérables. 

Ayant relevé ces différences entre le maitre et l’élève, j'ai peine 
à concevoir qu'un regard suffisamment expérimenté puisse mécon- 
naître tout ce qui sépare la Résurrection de Tabitha de | Argent du 
tribut, qui lui fait face aux murs de la chapelle Brancacci. La pre- 
mière de ces œuvres a le défaut de solidité, le manque de propor- 
tions, les attitudes, les gestes, la gaieté de l’école de transition et 
même de l’école de Giotto, tandis que l’autre a la rigidité marmo- 
réenne, l'aspect massif d’une montagne, enfin ce caractère monu- 
mental et grandiose que nul art postérieur, füt-ce celui de Michel- 
Ange, n'a su égaler. Pour emprunter une comparaison à la littérature, 
je dirai que l’un est le Livre d’Esther et l’autre le Livre de Job. 
Prétendra-t-on que le génie de Masaccio n'a pas toujours ce caractère? 
Qu'on me cite alors une œuvre qui n’en porte pas la marque. Partout 
on retrouve son tempérament, du moins dans ses grandes lignes, 
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bien qu'il se montre sous une forme un peu adoucie dans la petite 
prédelle et même dans le Lit d’accouchée de Berlin. 

Pour moi, et pour ceux qui partagent, à cet égard, ma manière 
de voir, cet ordre de preuves suffit amplement, et je ne tirerai 
aucun argument des particularités morphologiques. Cependant, plus 
on compare la Résurrection de Tabitha aux fresques de Castiglione 
d’Olona, plus on se convainc que ces œuvres sont de la même main. 

Nous pouvons, à présent, revenir à notre thèse, à savoir 
qu'une Madone de Munich et une fresque d’Empoli sont, l’une et 
l’autre, de Masolino. 

La Madone, assise sur un coussin, regarde, avec une tendresse 
attristée, l'Enfant qui lève ses petites mains vers le sein nu de sa 
mère ; de chaque côté, agenouillés sur des nuages, sont deux anges 
aux ailes déployées ; au-dessous, Dieu le Père apparaît au milieu de 
chérubins et envoie le Saint-Esprit sous la forme d’une colombe. 

Cette Trinité est inscrite au catalogue de Munich comme tableau 
florentin datant environ de 1440. D'abord, c’est là une date bien 
tardive, pour une œuvre empreinte d’un évident caractère de tran- 
sition. L’Eternel appartient presque exclusivement à l’école de 
Giotto; le visage de la Madone ne serait pas déplacé à la fin du 
xiy° siècle, et le coussin sur lequel elle est assise rappelle la même 
époque. Si la draperie marque un progrès, ce progrès est bien faible, 
encore qu'il soit assez significatif. Le style du xv° siècle n'apparaît 
que dans les anges, dans le modelé plus ferme de certains détails, 
particulièrement dans la figure de l'Enfant. Si cette peinture avait 
réellement été exécutée douze ans après la mort de Masaccio, alors 
que Fra Angelico avait déjà produit la plupart de ses œuvres, il 
faudrait conclure que l’auteur était un de ces étranges retardataires 
qui adoptent une idée alors seulement qu'on commence à l’aban- 
donner autour de lui. Mais les gens de cette espèce se trahissent de 
deux facons au moins : tantôt leur exécution est aussi maladroite 
que leur inspiration est lente; tantôt leur œuvre décèle, sur quelque 
point, l'influence manifeste d’un contemporain ; parfois même, ils 
réunissent ces deux défauts. Or, dans la peinture qui nous occupe, 
rien ne dénote l'influence de Fra Angelico. Peut-être un coup d’æil 
trop hâtif croira-t-il découvrir quelque emprunt à ce maître dans 
les anges; mais une observation plus attentive montre que cette 
analogie est superficielle et due plutôt aux idées générales de 
l'époque qu’à Vimitation. Si l’auteur avait été un émule de Fra Ange- 
lico, pourquoi se serait-il borné à imiter les draperies des anges? 
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Assurément, il aurait été plus naturel qu'il lui empruntat ses 
visages, surtout la tête de la Vierge. D'autre part, l'exécution n’est 
nullement maladroite ; on ne saurait rien imaginer de plus gracieux, 
de plus enjoué, de plus charmant que cette 7rznité. Voyez avec 
quel soin l’auteur a dessiné les extrémités, comme il a attentivement 
disposé les moindres plis des draperies. Il semble avoir compris que 
ces détails doivent évoquer l’idée de leur fonction; il-en.a tiré tout 
ce qu'on pouvait attendre d’un artiste chez qui le sens de la forme 
et de la solidité était encore imparfait, et qui n’était pas capable de 
renoncer entièrement à des habitudes calligraphiques. Tout cela 
atteste que, loin de reprendre des idées délaissées par d’autres, il 
rivalisait avec les génies les plus avancés de son temps. Nous pou- 
vons donc écarter la date du catalogue de Munich : cette Trinité a 
certainement été peinte, non en 1440, mais quelque vingt ans aupa- 
ravant. 

Quel en est l’auteur? La critique n’a le droit de discuter une 
œuvre attribuée à un peintre que si elle connaît cet artiste comme 
nous connaissons le visage, les gestes et la démarche de nos amis 
les plus intimes. Quiconque est familier à ce point avec les peintures 
de Masolino à Castiglione d’Olona discernera immédiatement que 
Masolino est l’auteur de notre Trinité. C’est là un fait évident, qui se 
passe de toute démonstration ; autant vouloir prouver à un homme 
que telle personne, inconnue de lui, est tel ou tel de nos amis per- 
sonnels. Pourtant, je peux alléguer quelques arguments de détail. 
La Madone a le type aquilin qu'on constate chez plusieurs person- 
nages — en particulier là où les visages sont tournés légèrement de 
profil — dans les fresques de Castiglione. Les anges ressemblent 
singulièrement à ceux de ces mêmes fresques, surtout à l’ange age- 
nouillé aux pieds de saint Luc. L’Eternel est presque identique au 
saint Jean du Baptéme du Christ, ou à la tête qu’on aperçoit à la 
droite de Jésus dans la Prédication de saint Jean-Baptiste. De même, 
les coins des yeux sont un peu relevés; une identité frappante appa- 
rait encore dans les chevelures des anges et dans les plis des 
draperies ; j’invite particulièrement à les comparer avec le vête- 
ment de l’évangéliste. 

Ainsi l’on ne peut raisonnablement douter que Masolino soit 
l’auteur du tableau de Munich. Nul autre nom ne pourrait être pro- 
posé pour une telle œuvre, si ce n’est celui de Masaccio. Mais, en 
examinant les œuvres de jeunesse de ce dernier, comme la Madone 
avec sainte Anne du musée de Florence, ou l’Adoration des Mages 
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de Berlin, on constate sans peine que Masaccio prit, pour point de 
départ, le point d’arrivée de Masolino, et qu'il ne peut être l’auteur 


du panneau de Munich. 
Enfin, cette peinture offre 
tant d’analogie avec la Ma- 
done de Brême, qu'il est 
indubitable que toutes deux 
sont de la même main. 
Cependant, comme cette 
Madone, qui portela marque 
d'un sensible progrès, est 
datée de 1423, on peut assi- 
gner à notre Trinzté la date 
approximative de 1420. 

La fresque d’Empoli 
était encore, il y a un ou 
deux ans, presque invisible, 
dissimulée par un de ces 
bizarres écrans à l’aide des- 
quels on prétend rehausser 
la sainteté des images. 
Comme elle est placée très 
haut, sous une arcade écar- 
tée, il est très difficile de la 
photographier. Nous avons 
cependant réussi à en ob- 
tenir une reproduction qui 
donnera au lecteur quelque 
idée de la délicatesse, de 
l'élégance raffinée, de la 
grande beauté de l’œuvre. 
La Madone presse l'Enfant 
contre son cœur ; auprès 
d’elle se tiennent deux an- 
ges, les bras croisés sur la 


LE CHRIST AU TOMBEAU, FRESQUE PAR MASOLINO 


(Baptistére d'Empoli.) 


poitrine, dans l'attitude de la prière et de la méditation. Les visages 
ont la douceur et le charme qui caractérisent Masolino. L'Enfant est 
résolu et plein de dignité dans son geste de bénédiction. Il n’est pas 
nu, mais porte une de ces robes brodées que notre artiste affectionne. 
Le coloris est d’un éclat lumineux, sans égal dans la peinture tos- 
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cane; cela s'explique, non seulement par le merveilleux état de 
conservation de la peinture, mais plus encore par l’habileté reconnue 
de Masolino comme peintre de fresques. Vasari écrit à ce sujet : 
« Mais où Masolino fit preuve du plus grand mérite, c’est dans la 
peinture des fresques. Il y réussissait si bien, nuançait et fondait 
ses teintes avec une telle perfection, que ses tons de chair ont la 
plus grande délicatesse qu'on puisse rêver. » l 

Cette fois encore, l'œuvre est si manifestement de Masolino 
qu’il semble superflu de chercher à le prouver. Néanmoins, pour les 
sceptiques, une courte démonstration ne sera peut-être pas inutile. 
Qu'ils comparent donc la tête de cette Vierge avec celle du charmant 
éphèbe qui apparaît de face dans la Résurrection de Tabitha et avec 
celle de l’adolescent aux cheveux bouclés de la Féte d’Hérode, à 
Castiglione. Ce sont les mêmes proportions, le même doux regard, 
la même bouche gracieuse, la même forme de nez. Comme toujours 
chez Masolino, les coins des yeux sont légèrement relevés. Enfin, 
les anges présentent exactement le type que nous avons observé à 
Castiglione et à Munich. 

Mais cette fresque atteste un notable progrès sur la Trinité de 
Munich, peut-être même sur les peintures de Castiglione. Le sens 
de la forme et dela grandeur s'était considérablement développé chez 
Masolino : l'Enfant est presque aussi ferme dans sa stature, et aussi 
sévère d’expression que s’il avait été peint par Masaccio. Toutefois, 
on ne peut songer à attribuer la fresque à cet artiste. L'œuvre est 
trop douce, trop délicate, le dessin des mains trop fouillé et trop fin, 
le coloris trop brillant et trop transparent. D’autre part, il n'y a pas 
de donnée qui interdise de croire que Masolino ait exercé son art à 
Empoli. Plus que tout autre, il dut être amené à séjourner dans 
cette ville, puisqu'il résidait non loin de là, 4 Panicale. 

Ce n’est pas, d’ailleurs, la seule fresque qu'il ait laissée à Empoli. 
Dans le baptistère de cette ville, nous admirons une Pietà dont 
l'intensité d'émotion et la noble sobriété rappellent les plus belles 
compositions de Bellini. L'œuvre a déjà été signalée par le Cicerone, 
qui, dans Je doute, l’attribue à Masaccio, et par moi-même, qui, 
après quelques hésitations, en accordai la paternité à Masolino. 
Aujourd’hui, j’ai cessé de douter; je suis convaincu que Masolino 
en est bien l’auteur. Elle n’est certainement pas de Masaccio. Tant 
dans ses panneaux que dans ses fresques, Masaccio usait toujours 
d’un coloris plus foncé et plus opaque; ici, nous retrouvons les 
teintes blondes et la transparence qui distinguent les fresques de 
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Masolino. Ce sont toujours les types aquilins de ses profils ; la Vierge 
est la Madone de Munich, un peu plus âgée; elle offre aussi quelque 
analogie avec l’homme au turban de la Résurrection de Tabitha. 
Masaccio n'aurait jamais peint un Christ de forme et de stature 
aussi peu solides. Au contraire, voyez comme ce Christ ressemble, 
à cet égard, au Sauveur du Baptéme de Castiglione, et comme son 
visage, bien qu'embelli par la souffrance, rappelle celui du Christ 
de la Prédication de saint Jean-Baptiste, également à Castiglione! 
Combien l’un et l’autre diffèrent du Christ plus massif, moins 
expressif, de l’Argent du tribut de Masaccio ! Enfin, je dois attirer 
l'attention du lecteur sur la partie supérieure de Ia fresque, où 
apparaît, dans une ouverture circulaire, un prophète levant les bras 
au ciel en présence de l’horrible spectacle qu’il aperçoit. Dans toutes 
les œuvres reconnues de Masaccio, où trouverait-on un type si 
purement inspiré par le goût du xiv° siècle? C'était la an personnage 
favori de Masolino, qui l’a reproduit deux fois, avec la même physio- 
nomie et la même attitude, dans la seule Résurrection de Tabitha. I 
ressemble à l'Éternel du panneau de Munich, et on le revoit 
encore, avec quelques différences, à Castiglione, tantôt comme 
Hérode, tantôt comme un évangéliste, tantôt enfin comme saint 
Jean-Baptiste. 

Ainsi, Empoli peut se glorifier de posséder deux peintures de 
Masolino qui, si elles ne comptent pas parmi les plus importantes, 
sont, l’une la plus charmante, et l’autre la plus noble des composi- 
tions de cet artiste. Mais n’y a-t-il rien d’autre de lui dans les envi- 
rons? Tout près de là, à San Miniato al Tedesco, dans l’église des 
Dominicains, à droite en entrant dans la chapelle placée à droite 
du chœur, on voit un fragment de fresque représentant un diacre. 
Dans l’église des Franciscains est un saint Christophe, également à 
fresque. Ces deux œuvres sont dans un état de dégradation lamen- 
table. Quand elles étaient intactes, on pouvait peut-être y recon- 
naître la main et le génie de Masolino. 


B. BERENSON 


ADELAIDE LABILLE-GUIARD 


(1749-1803) 


(TROISIEME ARTICLE‘) 


Comme tous les artistes, Me Labille-Guiard prit plaisir à se 
représenter, en miniature, au pastel, sur toile,et, fait bizarre, faut-il 
dire excès de modestie, pas un de ses portraits ne fut gravé de son 
temps. Dans la fleur de son printemps, elle apparait loute blonde, 
de formes délicates dans leur grace un peu longue, et d’une carna- 
tion fraiche que le doux éclat du pastel semble fait pour traduire. 
Plus tard, elle est occupée à peindre, dans la jolie toile ovale exé- 
cutée avant sa réception à l’Académie et qui figura au Salon de 1783. 
On la trouva très ressemblante. 

Deux ans encore, et c’est dans son triomphe d’académicienne 
et de professeur qu’elle se montre, assise à son chevalet, ses deux 
élèves préférées auprès d’elle, toile qui fit sensation au Salon de 
1785. La poésie même s’empressa de la célébrer. 


Le plaisir, chaque jour, me ramène au Salon; 
Et chaque jour, avec ivresse, 

J’y revois les travaux des enfants d’Apollon. 

Mais un charme secret me reporte sans cesse 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° pér., t. XXVI, p. 477. 
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Devant cette aimable maitresse, 

Que suit, en l’admirant, l’œil de ses nourrissons. 

Tel est du vrai talent la puissance supréme. 

J’ai vu, dans ce tableau, la peinture elle-même 
Donnant ses augustes lecons. 
C’est la déesse dans son temple, 

Qui présente à la fois le précepte à l'exemple; 

Dans le plus bel accord c’est la nature et l’art. 

Enfin c’est un chef-d'œuvre, et plus on le contemple, 
Plus il enchaîne le regard! 


La critique en prose ne se montra pas moins enthousiaste pour 
le portrait de M"° Guiard, son beau ton de couleur, et l'énergie de 
son exécution : 

« Il est d’une beauté ravissante, écrit le Peintre Anglois, d’une 
touche agréable et d’une vérité étonnante; les étoffes sont bien 
peintes, enfin c’est la nature! Cette artiste est d’un mérite très 
distingué et très rare, puisqu'elle a su joindre aux grâces de son sexe 
la vigueur et la force qui caractérisent les ouvrages de l’homme. » 

Bachaumont, ou plutôt son continuateur, n’est pas moins élo- 
gieux. Après avoir rappelé qu'au Salon précédent il s’était surtout 
enthousiasmé sur les brillantes qualités de M™ Lebrun, il ajoute : 
« C’est aujourd’hui M™ Guiard, dès lors la serrant de près, qui 
triomphe et fait entourer ses productions avec ces cris de surprise 
et de ravissement involontaires qui ne s’arrachent que par un 
mérite réel et éclatant. 

« Celle qui frappe le plus et le sujet de l’admiration générale, 
est un tableau historié où elle s’est figurée elle-même en pied, 
occupée à peindre, avec deux de ses élèves derrière elle, considérant 
l'ouvrage de leur maîtresse et épiant, pour ainsi dire, le moment 
de surprendre le secret d’un si rare talent. Unité d'action, plan net, 
intention bien sentie, beau choix de nature, attitudes variées, 
vraies et naturelles, grande intelligence du clair-obscur, tons sûrs, 
coloris harmonieux, accord de la grâce et de la vigueur, tout ce 
qu'on peut désirer se trouve réuni dans cette composition savante 
et digne des plus habiles maîtres. » 

Voilà des éloges sans restriction et qui paraissent sincères. 
« Sa femme occupée à peindre, dira Minos au Salon, est faite pour 
honorer un grand maitre. » Ailleurs, il sera question de cette 


1. Vers à Madame Guiard sur le Sallon de 1785 (Cabinet des Estampes, collect. 
Deloynes, pièce ms.). 
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« touche ferme et vigoureuse qui paraît au-dessus de son sexe », 
louange qui semble comporter comme une arrière-pensée. A cet 
égard, l’Avis important d’une femme sur le Sallon de 1785 est tout 
tout à fait original : 

« C’est un homme que cette femme-la, entends-je dire sans 
cesse à mon oreille. Quelle fermeté dans son faire, quelle décision 
dans son ton et quelle connaissance des effets, de la perspective des 
corps, du jeu des groupes et enfin de toutes les parties de son art ! 
C’est un homme, il y a quelque chose là-dessous : c’est un homme ! 
Comme si mon sexe était éternellement condamné a la médiocrité 
et ses ouvrages à porter toujours le cachet de sa débilité et de son 
antique ignorance. Que je vous remercie pour ma part, victorieuse 
émule des Rosalba! Vous êtes déjà l'objet de la jalousie et l’espé- 
rance de notre sexe. Encore un pas et vous en deviendrez l'éternel 
honneur... 

» Votre portrait est digne de tous les éloges. IL est grandement 
composé dans toutes les belles convenances de l’histoire et avec 
tous les agrémens d’un tableau de genre. Votre groupe est savant. 
La tête de femme en avant est d'un faire et d’une expression admi- 
rables et se détache bien de la figure qui lui sert de fond. Vos étoffes 
sont brillantes et fraîches, vos détails partout soignés et pleins de 
gout.... » 

Devant ces descriptions, on conçoit quelle fit notre impatience 
à retrouver un morceau si capital. Or, la trace en était perdue depuis 
l'exposition organisée par le baron Taylor, en janvier 18481. 

Dans le compte rendu de l’{//ustration, le journaliste opposait à 
la figure irrégulière de M'e Mayer, par Prud’hon, les traits calmes 
d’une autre femme peintre, « aimée aussi par son maître », mais 
qui devint son épouse, M"° Guiard, femme de Vincent... 

Depuis, le tableau avait disparu et nous l’avions réclamé vaine- 
ment aux plus documentés des écrivains d'art, quand un hasard 
heureux nous le fit découvrir chez M™° veuve Griois. Sa présence s’y 
explique de la façon la plus naturelle, par l'alliance d'un Griois 
avec Suzette Vincent, la sœur du peintre. M" Guiard n'ayant pas 
eu de postérité de son mariage avec Vincent, son portrait s’est 
retrouvé dans la succession de son mari. 

La première impression est des plus agréables. Du groupe de 
ces trois femmes se dégage toute une harmonie de tons et comme 


1. Exposition au profit de la Caisse de secours de la Société des Artistes, 
Bazar Bonne-Nouvelle, janvier-février 1848. 
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un sentiment de fraicheur. C’est la déesse de la peinture elle-même 
qui semble s’être représentée dans une apothéose de lumière blonde, 
de l'exécution la plus délicate, Me Guiard, vêtue d’une élégante 
toilette d'été, en robe de satin gris bleu changeant, décolletée, le 
corsage agrémenté de dentelles, un grand chapeau de paille garni de 
rubans et de plumes blanches sur la tête, est assise devant la toile 
posée sur son chevalet, la palette et le pinceau à la main, et elle 
semble donner une leçon à ses deux élèves favorites, la rieuse 
Gabrielle Capet et la belle Rosemond, plus tard Me Bervic. Cette 
dernière, réellement trés jolie, avec ses yeux noirs et ses traits régu- 
liers, tient par la taille la blonde Capet, placée en avant, coiffée 
d’une sorte de bonnet normand tuyauté de tulle. M" Guiard est 
blonde, légèrement poudrée ; les yeux sont bleus, le nez aquilin, et 
la bouche esquisse un sourire. Dans le fond s'aperçoit le buste de 
Labille, son père, et une statuette de Vestale. 

Tel est ce morceau capital, le plus important de l'artiste. Tout 
est séduisant dans ce tableau aimable, tout y sourit, la maîtresse et 
ses élèves. C’est une des plus agréables toiles du xvmr' siècle et qui 
justifie ce mot, rapporté par le regretté marquis de Chennevières 
dans un de ses discours, que le « portrait de 1785 de cette femme 
célèbre suffirait seul à l’immortaliser ». 


* * 


La présence de ses élèves dans ce grand portrait, le goût de 
l’enseignement qu'elle manifesta de bonne heure, nous amène à 
dire quelques mots de l'atelier pour jeunes filles que M Guiard 
avait ouvert et de la sanction que celles-ci trouvaient à leurs essais. 

De temps immémorial, le jeudi de l’octave de la Féte-Dieu, la 
place Dauphine servait de lieu d'exposition aux jeunes artistes, qui 
pouvaient, ce seul jour de l’année, produire leurs œuvres en public, 
jour d'émotion et de joie pour toute cette jeunesse. On y venait en 
foule, bourgeois, seigneurs, artistes, oisifs surtout. Charles Coypel 
aimait à y parader en carrosse, et Wille ne manquait jamais de s'y 
rendre : c'était la première floraison du talent naissant, l'apparition 
du bouton de rose qui, parfois, ne fleurissait pas. 

Certain jeudi de juin 1783, la place était particulièrement 
animée. Pareilles aux neuf Muses, neuf élèves de Me Guiard expo- 
saient, qui des études d’après l'antique, qui des portraits, surtout le 
leur, et ces demoiselles ne craignaient pas, en venant juger de 
l'effet, de faciliter la comparaison entre l'original et la copie. 
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« Tous les ans, à la petite Fête-Dieu, dit un témoin oculaire, 
rimeur bienveillant!, il y a exposition de tableaux à la place Dau- 
phine, qui décorent les environs d’un reposoir qu'on y construit. 
C’est là où tous les jeunes gens qui ne sont encore attachés à aucune 
Académie viennent s’essayer et pressentir le goût du public. Celle-ci 
a été plus nombreuse que de coutume et, par une singularité rare, il 
y avait des morceaux de neuf élèves de M"° Guiard, toutes très jolies 
et annonçant des talents, ce qui n’a pas peu contribué à attirer la 
foule... 

» Ces demoiselles forment entre elles l’assemblage des neuf 
muses au berceau, dont M Guiard est l’institutrice... Mie Capet, 
qui a réuni en sa faveur tous les suffrages, et ses compagnes moins 
avancées qu’elle, n’ont pas moins droit à nos suffrages. 


Frémy, j'aime à te voir, dans un style profond, 
D'un chevalier francais tracer l’ardeur guerrière. 
Ta main ingénieuse a saisi sur son front 

Cette noble fierté qui fait son caractère. 

Capet, à la nature arrache ses secrets. 

Dans le temple des Arts, à peine encore admise, 
La toile sous sa main déclarant ses progrès, 

A notre œil chaque jour prépare une surprise. 
Son portrait, où l'esprit prête à la vérité, 

De son génie ardent est l’image fidèle. 

Au milieu des neuf sœurs, d’un air majestueux 
Comme un lys au milieu des beaux jardins de Flore, 
La belle Rosemond semble fixer les yeux; 

Elle est belle et n’en est que plus modeste encore. 
Sa ravissante main, promenant son pinceau, 
Voudrait d’un front ridé peindre la sécheresse. 
Son génie, éclairé par un charme nouveau, 
Préterait des appas aux traits de la vieillesse. 

Ces muses au berceau cultivent leur talent, 

L’art lui-même, étonné de leurs soins vigilants, 
Obéit à leur voix et devient leur ouvrage. 
Guiard, je vois ton nom braver le cours des ans, 
Et briller à jamais au temple de Mémoire. 

Je veux le célébrer..., mais tu me le deffens. 

Le Louvre, mieux que moi, parlera de ta gloire. 


1. Aux auteurs du « Journal de Paris » (Cabinet des Estampes, collection 
Deloynes, pièce ms.). 
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En 1784, l’affluence des promeneurs est si grande qu’il devient 
difficile d'approcher des portraits exposés par M's Capet, Alexandre, 
Rosemond et autres. Mie Capet est toujours celle dont « la touche et 
le dessin sont le plus sûrs ». 

Un autre critique, deux ans après, armé de sa lorgnette, trace 
ce joli tableau : « J’entre, le jeudi 22 juin 1786, dans la place Dau- 
phine, et mon premier soin est de faire le tour de la galerie. J’aper- 
çois un grand nombre de portraits, je les examine et j’entends répéter: 
C'est le portrait de M"°*** peint par elle-même; on peut juger des 
ressemblances, car les originaux sont ici: regardés aux fenétres, 
vous les verrés. Je lève les yeux et je vois, en effet, une demie 
douzaine de balcons chargés de jeunes personnes parées, les unes de 
leur charme naturel, les autres de tous les embellissemens de la 
toilette, et j’avouerai que ce spectacle me semblait pour le moins 
aussi intéressant que celui dont il m'avait détourné. » 

Si l’art ne trouvait pas grand profit à ces déballages, du moins 
ne sennuyait-t-on pas place Dauphine, le jeudi de l’octave de la 
Fête-Dieu. Toutefois des critiques moroses trouvaient trop nombreux 
« les philosophes » rôdant aux environs, attirés par la chair fraîche. 
Un rigoriste considérait comme un meurtre d'encourager ces 
« virtuoses femelles » dans les feuilles publiques, qu’« un tel art est 
pernicieux pour les personnes du sexe, leur fait perdre une pudeur 
précieuse, leur plus bel ornement, et les entraîne presque toujours 
dans le libertinage ». 

Bachaumont, qui rapporte ce propos, dit au contraire qu'il serait 
fort regrettable pour la peinture d'être privée des « Minerves 
modernes », qu'il est des parties où les femmes sont plus aptes à 
briller que les hommes dans les arts comme dans les lettres, et que 
tout ce qui tient « aux graces et à l’enjouement est par essence de 
leur domaine ». Et il donne comme exemple les trois femmes artistes 
du temps, M: Coster, Guiard et Lebrun. 

Sans discuter ici le plus ou moins d’intérét pour les jeunes 
filles & se lancer dans la carriére des arts, nous devons reconnaitre 
que M™ Guiard, par son exemple et la dignité de sa vie, fut profes- 
seur excellent en même temps qu’amie dévouée. 

« Ses soins pour ses éléves, dit Lebreton dans sa notice nécro- 
logique, ne peuvent se comparer qu'à ceux d’une mère. Elle jouissait 
avec délices de leurs progrès et ce n’est point par un retour d’amour- 
propre, ni même par bonté naturelle, qu'elle prenait tant d'intérèt 
aux jeunes personnes qui fréquentaient son atelier. Toujours elle 
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avait été tourmentée du défaut absolu où nous sommes d'institutions 
qui pussent offrir des ressources honnétes aux jeunes filles privées 
de fortune. Elle ne s'était pas contentée de faire tout ce que ses 
moyens lui permettaient pour diminuer cette source d’infortune et 
de corruption publique. Dans le temps de ses plus brillants succès, 
elle s'était occupée d’un plan dont le bienfait se serait étendu à 
toute la société. M. de Talleyrand, à qui il avait été communiqué, 
lui en rendit, dans son beau rapport sur l’Instruction publique, un 
solennel hommage. » 

L'autorité de M" Guiard, son intelligence, ses idées, ses qualités 
de coloriste, la rendaient très apte, on le voit, à diriger un atelier 
de jeunes personnes se destinant aux arts. On nous assure qu'il se 
trouvait rue de Ménars, dans la maison Griois, tout proche la rue de 
Richelieu où habitait leur professeur. C'est là que se réunissaient 
pour dessiner et peindre nos jolies exposantes de la place Dauphine : 
Miles Verrier, Alexandre, les sœurs Guéret, les demoiselles Le Roux 
de La Ville, M: Rosemond, etc., qui n’ont pas laissé dans l’art, il 
faut le dire, une trace bien profonde. 

La carrière de la jolie M'e Carreaux de Rosemond ne fut pas 
longue. Mariée le 2 janvier 1788 au graveur Bervic, l’un des meilleurs 
élèves de Wille, qui rappelle dans son Journal le diner qu'il donna 
à cette occasion, elle mourait la même année. 

Les demoiselles Le Roux de La Ville, qui débutèrent au Salon 
de 1791, sont plus connues. L’ainée, qui épousa un littérateur du 
nom de Benoist, était devenue élève de David. Elle exposa aux divers 
Salons de la Révolution et reste fort connue pour sa liaison avec 
Demoustiers, qui en fit son Émilie. De toutes les élèves de M"° Guiard, 
la seule dont le talent fut supérieur était en somme Ml: Capet. 


* 
* * 


Marie-Gabrielle Capet', née à Lyon le 6 septembre 1761, l'élève 
préférée de Me Labille-Guiard, a fait avec succès du pastel, de la 
peinture et surtout des miniatures. On louait volontiers l'air de 
vérité de ses pastels. Sans avoir le moelleux de celle de M" Guiard, 
sa peinture est très fraiche de ton, et ses portraits, tout à fait dans 
la maniére de sa maitresse, sont parfois plus secs dans le manie- 


4. Paroisse d’Ainay. « Le 8 septembre 1761 a été baptisée Marie-Gabrielle, née 
le 6 dudit mois, fille légitime de Henri Cappet, domestique, et de Marie Blanc, son 
épouse ...., parrain Jacques Garbe, concierge de la prison de l’Archevéché et 
marraine Gabrielle Savatey, épouse de J.-B. Monet, domestique. » 


ADELAIDE LABILLE-GUIARD 107 


ment du pinceau. Me Guiard, séparée de son mari, l'avait cons- 
tamment auprès d'elle, et nous croyons que, jusqu'à son mariage 
avec André Vincent, elle resta sa commensale. L’emmenait-elle, 


PORTRAIT DE M'® GABRIELLE CAPET, PAR M™° LABILLE-GUIARD 


(Collection de M. Sigismond Bardac.) 


quand elle allait faire du pastel & la Cour? Tels portraits de 
Mesdames Adélaide et Victoire de France, gravés par Miger d’aprés 
les dessins de M'e Capet, pourraient le faire croire et avoir été 
exécutés d’après nature, aux côtés de son professeur. 

C'est Gabrielle Capet que M" Guiard a placée au premier rang 
dans son grand portrait de 1785, et c'est encore son élève, devenue 
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son amie, que sur la fin de sa vie elle représentait si délicieusement 
expressive au Salon de l'an vi (1798), peignant Ja miniature. Elle 
exposait à ce même Salon celle du Citoyen Vincent. Elle était de la 
famille. k 

Gabrielle Capet a aimé copier les œuvres de M™ Guiard. C’est 
ainsi qu’on voyait la miniature de La citoyenne D*™* tenant un enfant 
dans ses bras, au Salon de Fan vir, en même temps que la peinture 
originale y était exposée. A noter encore les portraits du peintre 
Suvée, grand ami des Vincent, de Meynier, élève de ce dernier, de 
Me Mars, épouse de Monvel, et mère de la célèbre actrice M'e Mars, 
de Houdon travaillant au bronze de Voltaire, exposé en 1800; du 
peintre Pallière, en 1802. Le Marie-Joseph Chénier au pastel, que 
nous avons vu, est très modelé, très vivant. On dit son portrait du 
trésorier royal Griois de premier ordre. 

M'e Capet a également peint (1806) le portrait de Ch.-Simon 
Miger qui l’a gravé lui-même en le signant de l’anagramme Régim. 
Ce graveur, élève de Cochin, avait épousé en premières noces une 
demoiselle Griois, dont le frère, Marie-Francois Griois, alors secré- 
taire de Savalette de Langes, garde du Trésor royal, épousa en 1766 
Suzette Vincent, sœur du peintre, que Fragonard a peinte adora- 
blement. 

Lebreton, dans sa notice sur M™ Guiard, vante le talent de 
M'e Capet, « qui s’est distinguée par des pastels et des miniatures 
du plus rare mérite ». 

Touchant souvenir d’une scène dont elle avait pu être le témoin 
dans sa jeunesse trente ans auparavant, M'l: Capet exposa en 1808 
un tableau où elle chercha à représenter Feu M™ Vincent, occupée 
à faire le portrait de M. le sénateur Vien. Seulement une révolution 
s était faite dans l'intervalle, non seulement en politique, mais en 
peinture. Gabrielle Capet est morte à Paris, rue de l’Abbaye, 16, 
le 4° novembre 1818. 


* * 


Bien que l’on retrouve dans les livrets des Salons, peintes par 
Mv Labille-Guiard, plusieurs femmes élégantes de la société pari- 
sienne, lacomtesse de Clermont-Tonnerre, la vicomtesse de Caraman, 
la vicomtesse de Gand, entre autres, tous ses portraits importants 
sont loin d’avoir figuré aux Expositions de l’Académie, et par là 
restent fort difficiles à connaître, dispersés qu'ils sont dans les 
familles. "L'un des meilleurs est un Duc de Choiseul, d’allure 
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intime, de la collection du vicomle d'Harcourt. Peu de portraits le 
dépassent en intérét historique, quand on songe a la place que le 
grand ministre a tenue sous le règne de Louis XV. Son exil restera 
l'époque la plus brillante de sa vie. Sa popularité était si grande 


PORTRAIT DU DUC DE CHOISEUL, PAR M™ LABILLE-GUIARD 


(Collection de M, le vicomte d'Harcourt.) 


que les traits de l’illustre ministre se voyaient sur toutes les 
tabatières. Les visites de ses amis à Chanteloup, son inépuisable 
gaieté et un fond de légèreté naturelle l’aidèrent à supporter sa 
disgrâce. Aussitôt roi, sur le désir de Marie-Antoinette, Louis XVI 
lui accorda la permission de revenir à la Cour. Comme il est peu 
vraisemblable que M™* Guiard, fort jeune alors, ait fait le voyage de 
Chanteloup pour le peindre, c’est donc après 1774 et avant 1785, 
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date de sa mort, que doit se placer l'exécution de cette belle toile. 

« Le duc de Choiseul n'avait aucun des avantages de la figure ; 
ses succès ne lui permirent pas de les regretter. Sa laideur était 
piquante à force d'annoncer de l'esprit: sa gaieté vive et naturelle ; 
ses manières franches, ouvertes, souvent tranchantes... » 

C'est bien ainsi que l'artiste a compris cette spirituelle laideur. 
Dans son cabinet, sans pose officielle, le nez en l’air, souriant, le 
duc de Choiseul est assis auprès d’un bureau orné de cuivres dorés, 
celui, sans doute, acquis par le duc d’Aumale pour Chantilly. Il est 
en costume du matin, robe de chambre de cachemire blanc doublée 
de satin blanc, la culotte rouge non bouclée, la coiffure en ailes de 
pigeon, sur un de ces délicieux fauteuils de bureau en bois doré, 
sculpté et canné, qui font la joie des collectionneurs". Le visage est 
animé, coloré, vivant. C'est le grand seigneur et c’est l’homme pris 
dans le négligé élégant de la vie. Quant à la peinture, claire et bril- 
lante, c’est l’un des meilleurs ouvrages de notre artiste. 

Le portrait de Me de ** faisant de la musique, du Salon de 
1787, nous paraît s'identifier avec celui de Me de Selve, dont 
Mn Guiard avait étudié les traits au pastel deux ans auparavant. Il 
est daté de cette même année, c'est-à-dire de son meilleur temps, 
alors qu'elle travaillait au portrait de Me Élisabeth. Au moment où 
Me Guiard l’a peinte, la comtesse de Selve étail une jeune femme 
de vingt-huit à trente ans peut-être, au teint coloré, à la physio- 
nomie animée et spirituelle. Elle est assise, vélue d’une robe de 
velours gris aux reflets chatoyants, échancrée sur la poitrine garnie 
de dentelles. Les yeux bruns regardent de face, la bouche est d'un 
dessin exquis ; la figure bien parisienne, aux cheveux relevés à la 
mode du temps et en poudre, est surmontée d’une large toque de 
velours assortie à la robe, qu’ombrage une plume d’autruche ; une 
main reste dans la pénombre, l’autre feuillette un cahier de musique 
posé sur un guéridon en bois de rose. 

L'œuvre, d'une élégance supérieure, est placée dans le salon 
de M" de Polés, en pendant du portrait de la marquise de Puy- 
ségur en laitière, par M"° Lebrun, figure charmante aussi; l’iné- 
vitable comparaison s’imposerait, mais ne ‘tombons pas dans les 
redites : le portrait peint par Mme Guiard, à la fois solidement 
dessiné et de couleur séduisante, pourrait la subir avec avantage, et 
vaut n'importe quelle œuvre de son temps, si séduisante soit-elle. 

Qu'on se rappelle la tête ingrate, mais si vivante, de femme 


1. Ce fauteuil est conservé dans la collection de M. J. Doucet. 
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âgée, du musée de Marseille, qui figura à la Centennale, ou que l’on 
se reporte au portrait de la Comtesse de Thélusson, belle personne à 
la gorge opulente, à la haute coiffure, du chateau de Vaux, l’artis- 
tique manoir du baron Marochetti, on doit reconnaître que l'artiste 


PORTRAIT DE LA COMTESSE DE SELVE, PAR M°"° LABILLE-GUIARD 


(Collection de Mme de Polès.) 


peignait également bien la bourgeoise et la femme du monde. C'est 
pourtant de ce dernier côté qu’allérent ses préférences, et les portraits 
de la Vicomtesse de Caraman, de la Duchesse de Narbonne, de la 
Comtesse de Clermont-Tonnerre, de la Marquise de La Valette pin- 
cant de la harpe, et d’autres femmes de qualité tenant à la Cour, 
marquent sa prédilection pour la société. 
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L'artiste semble avoir peu travaillé, en revanche, pour le 
théâtre, et les déesses de l'Opéra, si richement entretenues alors, 
durent s'adresser, pour retracer leur image, à des artistes de réputation 
moins austère. Aussi le portrait de M! Laguerre, qui lui fut attribué 
à la vente Yriarle (1898), nous laisse-t-il sceptique quant au peintre. 

A-t-elle dessiné l’un des modèles préférés de Me Lebrun, la 
Princesse de Lamballe, née Savoie-Carignan, et le pastel de jeune 
femme blonde, signé bien authentiquement : Labelle f"° Guiard, que 
l’on voit chez M. Stiebel, représente-t-il amie charmante et infor- 
tunée de la reine, « dont les beaux cheveux blonds boucleront autour 
de la pique de Septembre » ? 

Il est vrai qu'une certaine ressemblance existe entre ce pastel 
retrouvé à Londres, et les portraits peints par M™ Lebrun, aux 
environs de 1781. Elle porte sur ses cheveux poudrés la haute 
coiffure de fleurs et de rubans mise à la mode par Marie-Antoi- 
nette ; toutefois, nous ne voyons pas trop la princesse, de la grande 
intimité du cercle de la reine, demandant son portrait à M™° Guiard, 
l'artiste attitrée de la petite cour indépendante de Mesdames et du 
comte de Provence. 

Autre pastel bien curieux, mais légèrement énigmatique, celui 
que possède M. Pierre Decourcelle. Il provient de la collection 
Crignon de Montigny, où il passait pour représenter MM” Poisson, 
mère de M™ de Pompadour et d’Abel Poisson, marquis de Marigny. 
C’est au château de Ménars, sa dernière résidence, qu'il fut conservé 
jusqu’en 1854. La physionomie très expressive l’a fait attribuer, non 
sans motif, à La Tour. Au dessin décidé des traits d’une femme qui 
n'est ni jeune ni jolie, à l'expression spirituelle des yeux, au travail 
des cheveux poudrés, il faut reconnaître l’empreinte inimitable du 
maître, tandis que l’arrangement compliqué d’une sorte de calèche 
de mousseline de soie, retenue par des brides de satin blanc, dénote 
une main féminine que signent encore certains blancs froids spé- 
ciaux à notre artiste. 

Dans notre hypothèse, La Tour, s’en tenant à l’étude du visage, 
— et l’on sait qu’il aima peu faire les accessoires, — aurait exécuté 
le masque seul, laissant le portrait inachevé, et Me Guiard se 
serait chargée plus tard de le compléter. Quand à la personne repré- 
sentée, est-ce M™ Poisson, ou bien M™° Filleul, mère de la marquise 
de Marigny et de la comtesse de Flahaut, comme nous l’avions 
pensé un moment? Sa présence au château de Ménars n'exclut 
aucune de ces suppositions. 
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Que d’autres pastels passent dans les ventes ou sont disséminés 
chez les collectionneurs et les descendants des modèles de Me Guiard ! 
Nous possédons celui du Père Ruffin, supérieur des Théatins, daté de 
1780, physionomie intelligente, qui s’éloigne des types habituels de 
Vartiste. Mais où se trouve maintenant Ie portrait de M™ Dupin de 
Saint-Julien, daté de 1785, celle que Voltaire appelait son « papillon 


PORTRAIT DE LA PRINCESSE DE LAMBALLE 
PASTEL PAR M™° LABILLE-GUIARD 


(Collection de M. Sticbel.) 


philosophe », et qui doit étre la femme de ce receveur du clergé pour 
qui Fragonard peignit l'Escarpolette? « Mie de la Tour du Pin a bien 
récité son Oraison de Saint-Julien », disait-on d’elle au lendemain 
de son mariage, et le baron de Saint-Julien, grand amateur de 
dessins, grand faiseur de petits vers qu'il mettait volontiers au bas 
des pastels de son ami La Tour ou des marines de son autre ami 
Vernet, ne serait-il pas l’auteur de ce quatrain dédié à notre belle 
pastelliste ? 


9 
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O divine Uranie, agréez nos hommages, 

Mille beaulés en vous font taire les censeurs. 

Aux autres, en passant, on dit quelques douceurs, 
Vous seule avez tous les suffrages. 


Auprès d’un autre pastel, celui du Comte de Saint-Simon, 
l'ami intime de Talleyrand, le futur initiateur de la fameuse doc- 
trine saint-simonienne, œuvre signée, mais exécutée pendant la 
Révolution, figure, dans le même salon le portrait, au pastel égale- 
ment, de sa sœur, la toute charmante Princesse de Montléar, les 
cheveux relevés à la mode du temps et les mains croisées au bas de 
son corsage de linon blanc. Non signé, c’est vrai, il rappelle éton- 
namment le faire de M"e Guiard ou encore celui de M'e Capet. 

A ce point culminant de sa carrière, alors que nommée peintre 
de Mesdames et du comte de Provence, membre de l’Académie 
royale, pensionnée par le roi, conviée à l'honneur de peindre sa 
sœur, mise aux places d'honneur lors des Salons du Louvre, puisque 
le portrait de M" Élisabeth figure à côté de celui de la reine par 
M": Lebrun, ainsi que nous le montre l’estampe de Martini, pourvue 
d’une clientèle riche et élégante, M"° Labille-Guiard avait peu de 
rivaux qu'on put lui opposer pour le portrait. 

D'abord la pastelliste, grâce aux conseils de La Tour, parvenu, 
comme Perronneau, au déclin de sa carrière, demeure presque unique 
dans sa spécialité. Chardin, solide et vrai, procédant par hachures 
vives et détachées, en vrai précurseur de l’impressionnisme, n’est 
qu’un concurrent occasionnel. M"° Lebrun, toute à la peinture, n’a 
pas suivi l’exemple de son père Vigée et ne fait pas le pastel. Restent 
Vestier, aux gris si fins; Lundberg, brillant météore 1ôt retourné 
sous son ciel brumeux de Suède ; Claude Hoin, un ami, estimable 
dans le pastel, mais cantonné plutôt dans la gouache précieuse ; 
Ducreux, abondant, vivant, bien qu’inégal; Joseph Boze, aux chairs 
exangues et pourtant d’élégante facture. Le pastel, où s’essaiera 
encore ce charmeur de Prud’hon, se meurt, M"° Guiard aura été 
l’une des dernières virtuoses, et non la moins distinguée, dans un 
art élégant, qui va disparaître pour ne refleurir que de nos jours. 

Parmi les peintres, deux ou trois maîtres portraitistes mis à 
part, comme Greuze ou Louis David, combien peuvent lutter de 
talent avec elle? M"° Lebrun, c’est entendu, a un maniement de 
pinceau, une variété dans la pose, un charme incomparables, nous 
nous empressons de le reconnaître. Mais notre artiste ne marche- 
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t-elle pas de pair avec Duplessis, au modelé pourtant si serré, avec 
Veslier, au faire précieux, ou Danloux, le peintre de la riche bour- 
at) , . Tr . > 5) rds 
geoisie? De la dynastie des Vanloo, il ne reste guère qu'Amédée, 
très inférieur à Louis-Michel, son frère ; Fragonard, c’est la fougue, 
la couleur et l'esprit, mais sont-ce vraiment des portraits, ces pocha- 
des superbes où la fantaisie l'emporte sur la ressemblance ? La- 


grenée le jeune? Drouais le fils? Accordons Roslin, le Suédois 


PORTDRAIT DE m™ POISSON, PASTEL PAR LA TOUR ET M™° LABILLE-GUIARD 


(Collection de M, Pierre Decourcelle.) 


devenu si Parisien, le peintre du satin et des jolies femmes. Lequel 
pourtant d’entre ces artistes aurait pu, comme distinction, comme 
richesse de coloris, surpasser, égaler même en talent Mme Guiard 
dans le portrait de Madame Élisabeth ? 

Ce fut une heureuse fortune pour M"° Labille-Guiard de rencon- 
trer sur sa route cette touchante figure et d’avoir été admise à 
l'honneur de la peindre. Le portrait de l’infortunée princesse restera 
l’un de ses meilleurs ouvrages". 

1. Il a été reproduit hors texte, en héliogravure, dans la Gazette des Beaux- 
Arts, 3° pér., t. XII, p, 66. 
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L’affection de Madame Élisabeth pour sa famille, son obstina- 
tion à lier son sort au sien, sa fin tragique qui en a été la consé- 
quence, sont bien faits pour émouvoir devant une toile qui rappelle 
d’aussi poignants souvenirs. Plusieurs artistes ont tenté de rendre 
ces trais si fins; Drouais l’a représentée enfant, son carlin sur les 
genoux ; Mv Vigée-Lebrun, quil’avait déjà peinte, célèbre son visage 
remarquable de fraicheur. —~ 

Avant la Révolution, Madame Élisabeth vivait heureuse auprès 
du roi et de la reine, allant du palais de Versailles, où elle occupait 
une partie du rez-de-chaussée de l’aile gauche donnant sur la pièce 
d’eau des Suisses, à sa propriété de Montreuil, longeant l’avenue de 
Paris à Versailles, que le roi son frère lui avait donnée. Il l'avait 
acquise de la princesse de Guéménée, et c’est un jour de printemps 
de l’an 1781 que Marie-Antoinette, y passant en voiture avec elle, 
lui en fit la surprise. 

Là, sous les ombrages, elle venait lire, collationner, et peut-être 
aussi se faire peindre, en compagnie de M™ de Mackau, sa dame d’hon- 
neur et de sa fille, de deux ans plus âgée qu'elle. Mie de Mackau était 
sa meilleure amie, et quand, en 1778, elle épousa M. de Bombelles, 
le roi la dota et lui accorda une place de dame pour accompagner sa 
sœur. Comme c’est chez les Bombelles, à Presbourg, qu'a été retrouvé 
en dernier lieu le beau portrait exécuté par M™° Guiard, on peut 
supposer que la princesse le fit faire pour le lui offrir en souvenir. 

On connait d’ailleurs deux portraits de Madame Elisabeth de la 
main de notre artiste, tous les deux forts beaux, de méme dimension 
et de la même année 1787. La princesse y est peinte jusqu'aux 
genoux; les attributs seuls diffèrent : dans l’un, un cahier de 
musique; dans l’autre, une sphère et un compas. C’est ce dernier 
qui figura au Salon de 1787, inscrit au livret sous le n° 109 : 
Madame Élisabeth peinte jusqu'aux genoux, appuyée sur une table 
garnie des attributs des sciences. 

Non sans-émotion, nous avons admiré cette magnifique toile, où 
Me Labille-Guiard a déployé le meilleur de ses qualités. On ne peut: 
rester froid devant la noble figure, alors dans toute la fleur de la 
jeunesse et que guette le martyre. 

Assise dans un fauteuil de bois doré recouvert de velours bleu 
de roi, la jeune princesse, aux traits délicats dans leur vive carnation 
qui rappellent ceux des Bourbons, regarde avec douceur devant elle. 
Sa haute coiffure, formée de plumes et de gaze, surmonte les che- 
veux blonds légèrement poudrés. 
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Le corsage bouffant, qu’entoure une collerette de dentelles, est 
barré d’une ceinture sertie de pierres précieuses qui fait déjà pressen- 
tir les tailles courtes de l'avenir. La robe de gaze lamée d’or recouvre 
une jupe de satin blanc, et la main s’appuie sur un bureau aux 
cuivres formés de figures de femmes engainées, chargé d’une map- 
pemonde et d'un cahier de musique maintenu ouvert par un compas 
indiquant ses études de prédilection, cependant que la main droite, 
négligemment posée, tient une brochure rouge passé. 

D'une grande harmonie, cette peinture, signée, comme d’ordi- 
naire : Labille f"° Guiard, 1787, est aussi d’une extrême distinc- 
tion ; on sent la grande dame, le modèle de race. La vertu, la bonté 
s’y révèlent. M™° Guiard n'a jamais fait ni plus ferme, ni plus large. 

Et pourtant, non moins bien peinte, non moins gracieuse, est 
la remarquable réplique exécutée, en même temps sans doute, par 
Me Guiard, où les attributs des sciences ont seuls disparu. Peut-être 
le velours bleu y est-il plus éclatant et la physionomie offre-t-elle plus 
de douceur, ainsi que le croit le propriétaire de cette seconde pein- 
ture, M. le comte de Castéja ? Il provient également de la famille 
de Bombelles, par M"° la comtesse de Castéja, née Bombelles, dame 
d'honneur de la duchesse de Berry. Il faut donc supposer que les 
deux belles toiles ont été demandées à la même époque à l'artiste, 
pour être données à M"° de Mackau et à sa fille. 

Écoutons ce qu'en disait Bachaumont, ou plutôt son conti- 
nuateur, dans ses Lettres sur le Salon de 1787 : 

« Ce tableau n’attire pas la multitude comme celui de la reine, 
mais plait beaucoup aux connaisseurs. Au surplus, Madame Élisa- 
beth, peinte jusqu’aux genoux, appuyée sur une table garnie de plu- 
sieurs attributs des sciences, montre que M™ Guiard sait, quand 
elle veut, donner de l'éclat et du brillant à son pinceau. La frai- 
cheur de la jeunesse y règne dans toute sa pureté, et si l'on n'y 
retrouve pas la gaieté, la vivacité qui la caractérisent, l'artiste 
adroite a motivé ce ton sévère en mettant à la main de la princesse 
un livre qui nécessite en ce moment un air sérieux, un air de 
réflexion. Ce portrait, par la beauté des chairs, peut figurer à côté 
de tous ceux de M™ Lebrun et même, comme la touche de M™ Guiard 
est plus ferme, elle leur donne plus de vie et marque mieux l'élasti- 
cité de celles du jeune age... » 

4. Bouilliard a gravé en ovale seulement ce portrait, comme aussi Henriquel- 
Dupont, en plus grand, pour l'ouvrage de Feuillet de Conches sur Madame Eli- 
sabeth. 
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Il nous faut bien le constater, le voisinage du grand portrait de 
Marie-Antoinette au Salon de 1787, son éclatant coloris et l’empres- 
sement de la foule, ne furent pas sans nuire à ceux que M'"° Guiard 
exposait. Un critique le dit expressément et remarque «qu'ils 
auraient eu plus d’effet si le tableau de la reine placé auprès ne les 
avail point affaiblis par un ton de couleur que la nature du sujet 
rendait plus éclatant. » 

Une mention est due à la réplique, en buste séulement, qui 
appartient à M. Luis de Errazu. C’est une agréable toile, iden- 
tique d’ailleurs à celles que nous venons de décrire : même coiffure 
ornée de plumes, mêmes cheveux blond cendré, même collerette de 
dentelles. Le portrait n’est pas signé, et M"° Guiard, nous l'avons 
maintes fois constalé, aimait à signer ses ouvrages. Il est possible 
qu'il soit d'elle, mais enfin, si l'on venait nous apporter la preuve 
qu'il a été exécuté sous ses yeux par sa meilleure élève, M: Capet, 
nous n'en serions pas autrement surpris. 

Veut-on maintenant se faire une idée des prix payés à M"° Guiard 
pour ses portraits ? Voici une note recueillie aux Archives dans les 
Dépenses extraordinaires de la Maison de Madame Élisabeth pour 
l'AS T0 

« A la dame Guiard, peintre, pour différents tableaux ordonnés 
par Madame Élisabeth, suivant son mémoire détaillé montant à la 
somme de 9.010 livres. » 

Étant donné que l’on connaît plusieurs portraits de la princesse, 
on peut supposer que les plus grands furent payés de 3 à 4.000 livres. 
Si l'on veut bien nous permettre maintenant de mentionner le prix 
de 100,000 francs, récemment payé pour celui du Salon de 1787, 
on conviendra que la réputation de l’arliste comme peintre de por- 
traits est établie auprès des amateurs et ne laisse plus rien à désirer. 
C'était alors l'avis de beaucoup, et spécialement de Mesdames de 
France. 


BARON ROGER PORTALIS 


(La suite prochainement.) 


LE POLYPTYQUE DE HANS MEMLINC 


A LA CATHÉDRALE DE LUBECK 


nN lisant l’article si coloré sur Lubeck 
que M. J.-Karl Huysmans a publié 
dans un récent recueil', je n'ai pas 
été peu surpris de ne trouver dans sa 
description de la cathédrale aucune 
mention de la plus belle œuvre d’art 
qu'elle contienne, c'est-à-dire le polyp- 
tyque de Hans Memlinc représentant 
La Passion. L’omission m'a d'autant 


plus étonné de la part d’un écrivain 
| que ses origines néerlandaises et ses 
goûts personnels devaient disposer à apprécier pleinement l’œuvre 
d’un Primitif flamand, que, dans le même volume, il étudie avec 
u ; q ; ’ 
une admiration sincère et décrit avec une minutie extréme le 
triptyque de Quinten Massys au musée d'Anvers. Il faut done que 
M. Huysmans, lorsqu'il a visité Lubeck, n'ait pas connu l'existence 
du tableau de Memlinc, puisqu'il le passe sous silence. Cela peut 
s'expliquer à la rigueur, car, à l'extérieur, rien ne révèle, dans la 
chapelle dont il orne l’autel, la présence d'une semblable merveille, 
et, si l’on n’est prévenu, on peut négliger de la faire ouvrir par 
le sacristain. Pour réparer cet oubli artistique, je vais essayer de 


1. De Tout. Paris, Stock, 1901. 1 vol. in-18. 
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décrire cette œuvre magistrale, en m’aidant des dernières publica- 
tions étrangères relatives à Memlinc'. 

Malgré ces recherches récentes, on continue à savoir très peu 
de choses sur l’origine de Memlinc?, sur la date de sa naissance et 
sur les incidents de son existence. En ce qui concerne spécialement 
le tableau d’autel de Lubeck, les premiers biographes de l’artiste, 
au xix° siècle, Pierre Hédouin®, Alfred Michiels‘, ne semblent pas 
l'avoir connu, ni même en avoir entendu parler. Et cependant, en 
ses Lettres sur le Nord, datées de 1840, Xavier Marmier, racontant 
ses impressions sur la ville de Lubeck, avait donné une mention 
sommaire du tableau de Memlinc, dont il orthographie le nom: Hem- 
melin®, Bien que tres sévère et très prudent sur les attributions 
d'œuvres, M. James Weale, dans son ouvrage en anglais sur 
Memlinc, n'hésite pas à ranger la Passion de Lubeck parmi les pro- 
ductions authentiques du maîlre. C’est même la dernière en date 
dont l'authenticité ne puisse être révoquée en doute. Cette date 
(1491) est inscrite en caractères gothiques sur le cadre, sous le 
panneau central. 

Quant à l’origine de l’œuvre, elle est racontée, avec des appa- 
rences de vraisemblance suffisante, par M. Th. Gædertz, dans sa 
publication de 1883 : Le Tableau de Hans Memling à la cathédrale de 


4. Hans Memlinc, par W.-H.-J. Weale. Londres, Bell, 1901. In-16, 110 p. av. 
40 pl. — Hans Memlinc; biographie ; tableaux conservés à Bruges, par le même. 
Bruges, L. de Plancke, 1901. In-8°, vi-56 p. av. 2 pl. — Memling, par L. Kæm- 
merer. Leipzig, Velhagen et Klasing, 1899. In-8°, 136 p. avec 129 gray. 

2. Wauters (Sept études pour servir à l'histoire de Hans Memling. Bruxelles, 
1893. In-4°, 137 p. av. 70 grav.) et Kemmerer pensent que Hans Memling était 
originaire de Memmelingen, prés Mayence. M. James Weale, qui a étudié sérieu- 
sement la question, croit qu'il pourrait être né à Momling, village situé sur une 
rivière de ce nom, entre Aschaffenbourg et Erbach, mais plus vraisemblablement 
à Medenblick ou Memeline, ville de la Hollande du Nord, près d’Alkmaar. Il serait 
ainsi Néerlandais d’origine et Flamand par élection de domicile. L’orthographe 
flamande me semble donc devoir être adoptée pour son nom. 

3. Memling, étude sur la vie et les ouvrages de ce peintre, suivie du catalogue 
de ses tableaux. Paris, 1847. In-4°. 

4. Alfred Michiels, Jean Memling dans l'Histoire des Peintres de toutes les écoles, 
de Ch. Blanc. Paris, Renouard, 1864. In-folio, ill. 

5. A cette époque, on tendait à orthographier par un H le nom de Memlinc. 
Louis Viardot le nommait Hemling. L’erreur vient de la ressemblance que pré- 
sentait, dans les caractères flamands du xve siècle, l'M majuscule avec l’H majus- 
cule. Pierre Hédouin, dans la notice déjà citée, a donné toutes les raisons qui 
doivent faire admettre lM comme initiale. La démonstration paraît être univer- 
sellement admise pour fondée aujourd’hui. 
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Lubeck". Deux frères, issus d’une riche famille de Lubeck, Adolphe 
et Henri Greverade, auraient eu l’idée de fonder dans la cathédrale 
une chapelle à leurs frais. Le projet aurait émané d’Adolphe Greve- 
rade, chanoine de la cathédrale, et précédemment prêtre à Louvain, 


' 
| 
i 
7} 


SAINT BLAISE ET SAINT JEAN-BAPTISTE 
VOLETS EXTERIEURS DE GAUCHE DU POLYPTYQUE DE MEMLING 


4 (Cathédrale de Lubeck,) 


où il mourut en 1501. Son frère cadet, Henri Greverade, aurait, par 
testament, laissé 600 marks pour l'exécution du legs, dont se seraient 
chargés ses héritiers. Cette chapelle aurait été primitivement celle de 


4. Notice (Leipzig, Engelmann, 1883) reproduite, avec 15 photographies, dans 
l'ouvrage publié à Lubeck, chez Nehring, en 1889, sous le titre : Der Altarschrein 
von Hans Memling im Dom zu Lubeck. Nouvelle édition avec phototypies, en 1901. 
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la Vierge; ils la dédièrent à la Sainte Croix, d’où le sujet du triptyque. 
Pour quelle raison choisirent-ils Hans Memline pour le peindre? 
On suppose que, soit Henri Greverade, riche négociant, en relations 
d’affaires avec le comptoir hanséatique de Bruges, au cours d’un 
voyage en Flandres, soit son frère Adolphe, lorsqu'il exercait son 
ministère à Louvain, aurait eu l’occasion de connaître Memlinc. 
Enthousiasmés de son talent, ils lui auraient fait la commande d’un 
tableau d’autel pour la cathédrale de leur ville natale. *- 

Quoi qu’il en soit, le polyptyque de la chapelle Greverade est, 
par ses dimensions, le tableau Je plus important de Memlinc. Il 
mesure, sous le cadre, 2 mètres de haut sur 1™47 de large pour le 
panneau principal, et 64 centimètres pour chaque feuille des volets. 
Il ne contient pas moins de neuf panneaux. Fermés, les volets mon- 
trent, à l’exlérieur, deux figures peintes en camaieu gris, La Salu- 
tation angélique : à gauche (par rapport au spectateur), l’archange 
Gabriel; à droite, la Vierge. L'ange est debout. Il porte le sceptre de 
la main gauche et de la droite salue la Vierge. Celle-ci tient un livre 
et croise la main gauche sur son cœur. Un vase où sont des lys est 
à ses pieds ; la colombe du Saint-Esprit plane au-dessus de £a têle. 
M. J. Weale incline à penser que ces figures ne sont pas de la main 
de Memline; il doit avoir raison, car elles n'ont pas la valeur des 
autres parties de l’œuvre. Il se peut donc qu’elles aient été ajoutées 
ultérieurement par un élève ou par un imitateur. 

Les volets ouverts se dédoublent en quatre panneaux. Sur chacun 
d'eux, la figure en pied d’un des saints auxquels l’autel est dédié : 
saint Blaise, saint Jean-Baptiste, saint Jérôme et saint Gilles, en 
allant de gauche à droite. 

Saint Blaise porte les ornements sacerdotaux, la mitre en têle, 
la crosse dans la main droite, un cierge dans l’autre ; saint Jean, 
— qui a quelque ressemblance avec le saint Jean-Baptiste des volets 
du Louvre, — est couvert d’un manteau brun tombant jusqu’à terre; 
à sa gauche est l’Agneau de Dieu, qu'il désigne de la main droite. 
Saint Jérôme est couvert du chapeau et vêtu du costume pourpre de 
cardinal et ganté ; de la main gauche, il tient la croix pastorale; de 
la droite, il extirpe avec une pince une épine du mufle d’un lion. 
Saint Gilles, habillé de vert, s'appuie sur une crosse richement 
ornée ; de son bras gauche, que la flèche d’un chasseur a traversé, 
il protège la biche qui le nourrissait de son lait. 

M. Weale pense que ces figures pourraient avoir été ajoutées 
après la mort du donateur, mais il ne donne pas de preuves de cette 
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affirmation. Par l’expression sévère et religieuse de leurs traits, ces 
personnages me semblent, au contraire, appartenir à la manière du 
maitre; ils ont un air de famille avec d'autres saints placés dans des 
compositions considérées comme authentiques. La beauté, la sincé- 


SAINT JÉRÔME ET SAINT GILLES 


VOLETS EXTÉRIEURS DE DROITE DU POLYPTYQUE DE MEMLINC 


(Cathédrale de Lubeck.\ 


rité, la noblesse calme des expressions, me paraissent des indices 
certains, et ce n’est pas faire injure à Memlinc que de lui attribuer 
ces volets. Il n'y a même pas, dans ses peintures les plus vantées, 
beaucoup de portraits aussi profondément pensés. Si l’on consi- 
dère attentivement la gravité épiscopale de saint Blaise, la tristesse 
vague du Précurseur, la douceur un peu lasse de saint Jérôme 
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compatissant à la souffrance physique d’un animal, le front soucieux 
et les yeux lourds de saint Gilles, on retrouvera en eux le caractère 
des types d'hommes peints par Hans Memline, si bien défini par 
Eugène Fromentin' « ce je ne sais quoi de grave et d’éprouvé qui 
leur donne l’air d’avoir traversé la vie en souffrant et d’y réfléchir ». 

Les doubles volets une fois repliés et ouverts, apparaît enfin 
le sujet principal : La Passion du Christ. Il se compose d’un panneau 
central, Le Calvaire, et de deux volets, dont l'un représente Le Porte- 
ment de croix, l'autre La Mise au tombeau et La Résurrection. Avant 
de les décrire en détail, il est bon de faire observer, avec M.J. Weale, 
que Memlinc a traité également ce sujet dans un triptyque qui se 
trouve actuellement au Musée National de Pesth?. La scène princi- 
pale affecte les mêmes groupements : au milieu, le centurion sur un 
cheval blanc; à droite, un groupe de valets jouant aux dés la 
dépouille du Christ; à gauche, les saintes Femmes, Marie-Made- 
leine pliant les genoux et levant les bras au ciel, la Vierge-Mère 
défaillant dans ceux de saint Jean. Comme fond, à gauche, un 
paysage étendu avec une ville fortifiée (Jérusalem), et, à droite, une 
rivière et des arbres. 

Sur le volet de gauche, ainsi qu’en celui de Lubeck, la montée 
au Calvaire. « En tête du cortège marchent les deux larrons encadrés 
par des gardes. Sur le devant, un brutal compagnon, sans daigner 
regarder derrière lui, tire sur une corde à laquelle est attaché le Sau- 
veur affaissé sous le poids de la croix, que l’aide à porter Simon de 
Cyrène. Derrière, à cheval, le centurion et Longin sur un cheval 
blanc, causant ensemble sous la porte fortifiée de la ville et parais- 
sant compatir aux souffrances de Jésus. » 

Sur le volet de droite, « le Christ, ressuscité, sort du tombeau 
dans une auréole de gloire, une oriflamme à la main. A gauche, un 
ange soulève la pierre du sépulcre. A droite, deux soldats profon- 
dément endormis. Au premier plan, deux autres soldats terrifiés et 
éblouis par la gloire du Sauveur ressuscité. Dans le fond, derrière la 
palissade fermant le jardin, les trois Marie descendent la rue. Puis, 
des collines et des bâtiments, au-dessus desquels le soleil se Jéve.* » 

Ces panneaux du musée de Vienne auraient, au dire de M. Weale, 


4. Les Maîtres d'autrefois, Paris, Plon, 4877. 4 vol. in-16. 

2. Le panneau principal seulement. Les volets sont à Vienne. Ils se trou- 
vaient, en 1770, dans le Trésor impérial. On les placa d'abord dans la galerie 
impériale, puis en 1883 au musée de Vienne. 

3. W.-J.-H, Weale, Hans Memlinc. 
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subi de nombreuses restaurations. Il y a des chances, au contraire, 
pour que le triptyque de Lubeck, qui n’a jamais quitté la cathédrale, 
soit resté intact, Poursuivons la description du tableau de la chapelle 


LE PORTEMENT DE CROIX ; LA MISE AU TOMBEAU ET LA RÉSURRECTION 
VOLETS INTÉRIEURS DU POLYPTYQUE DE MEMLINC 


(Cathédrale de Lubeck.) 


Greverade, puis nous noterons, d’après M. C. Hasse’ et M. J. Weale, 
les différences qui existent entre les deux œuvres. 

Le panneau du milieu expose le Christ en croix, entre les deux 
larrons. À sa droite, le bon larron lève les yeux au ciel, tandis que 
le mauvais penche la tête, lugubrement. Un cavalier romain, vu de 

1. Kunststudien (Gemælde Memling’s). Breslau, Trewendt 1894. In-8°, 78 p. 
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dos, aide Longin, dans un mouvement bizarre, à donner le coup de 
lance, pendant que de l’autre côté le centurion, cuirassé, monté sur 
un cheval blanc, montre le Crucifié au groupe des Juifs. Le peuple, à 
l'arrière-plan, lève vers le mourant des faces de brutes à la bouche 
ouverte, stupide d’étonnement. Au premier plan, à gauche, le groupe 
des disciples, les saintes Femmes et saint Jean, entourent la Vierge 
qui défaille, vêtue de noir, tandis que la Madeleine, blonde, avec 
un voile sur la nuque, vêtue d’une robe à ramages-bleus sur fond 
jaune, tombe à genoux en joignant les mains. A droite, le groupe 
des valets du bourreau jouant aux dés. Étendu tout de son long, 
l’un d’eux s'appuie sur son coude. Trois autres sont accroupis en 
diverses attitudes. Le dernier, debout, arcbouté sur une hache, les 
regarde. Comme fond de tableau, une vue de Jérusalem avec ses 
murailles crénelées, à gauche; la campagne légèrement ondulée ; 
plus loin, des montagnes d’azur dans une zone de ciel bleu, que 
dominent de lourds nuages sombres entre lesquels disparaît le soleil. 

Voici maintenant les différences que l’on remarque dans le 
tableau de Lubeck par rapport au triptyque des musées de Pesth 
et de Vienne. Il y a dans celui de Lubeck plus d’air et d'espace 
autour des figures. Le groupe de la Vierge est mieux traité; la 
Madeleine est dessinée avec une plus grande liberté. Les figures 
autour de la croix sont différemment placées, par exemple les trois 
hommes derrière les saintes Femmes et un autre groupe auprès du 
centurion, qui seraient des portraits. Sur le devant, à la gauche du 
Christ, serait Henri Greverade, levant la main, tourné vers le 
centurion. 

M. J. Weale remarque avec raison les expressions de joie, de 
convoitise et de déception dont sont empreintes les physionomies 
des valets du bourreau jouant aux dés. Mais son goût est choqué 
par des détails trop familiers, comme celui-ci : un bouffon monté à 
cheval, tournant le dos au spectateur, ayant en croupe un singe 
tenant un fruit, qu'un gamin essaie de lui enlever, groupe qui 
n'existait pas dans le tableau de Pesth. Il lui déplait aussi de voir 
répéter sur le volet de gauche le détail qu'il a relevé au premier 
plan du panneau de Vienne: une grenouille qu’agace un chien de 
Bologne folatrant devant le cortège du Portement de croix. 

J'avoue que ces détails fantaisistes ne m’offusquent pas plus que 
les facélies des sculpteurs de cathédrales. Probablement, ils ne 
choquaient pas davantage les contemporains. L'art des Primitifs, 
si précis dans le dessin des moindres linéaments d'une fleur, d’un 
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feuillage, des plis d’un vêtement, des lignes d’une architecture, 
s’attachait avec le même amour, dans un but d’ironie ou de contraste, 
à des objets vulgaires ou bouffons, qui nous semblent hors du sujet. 


LE CRUCIFIEMENT, PANNEAU CENTRAL DU POLYPTYQUE DE MEMLINC 


(Cathédrale de Lubeck.) 


Près de quatre-vingts ans plus tard, Paul Véronèse, interrogé par 
le tribunal de l’Inquisition sur la raison qui l'avait porté à intro- 
duire dans un sujet sacré comme le Souper chez Lévi ou en d’autres 
compositions décoratives à multiples personnages un bouffon, un 
nain, le perroquet au poing, un chien de chasse, et accusé d'avoir 
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ainsi manqué de respect envers la religion, répondait : « Je remplis 
un espace vide avec un personnage de ce genre ou un animal, parce 
que cela fait bien! » L’excuse doit suffire, sinon à des théologiens, 
du moins à des amateurs d'art, et d'ailleurs Albert Dürer n’a-t-il 
pas placé un singe et Rubens un perroquet à côté de la Vierge ? 

Le sujet principal du volet de gauche, au moins pour la partie 
inférieure, est pareil à celui du volet de Vienne, sauf l'addition de 
la figure du donateur Henri Greverade, qui est à genoux, les mains 
jointes, au premier plan, à gauche, derrière le Christ. Mais la moitié 
supérieure est très différente. Sur les remparts crénelés de Jérusa- 
lem apparaissent en perspective ses rues et ses monuments et, à 
gauche, des montagnes à l'arrière-plan. Sur le versant de celles-ci 
est représentée l’agonie du Sauveur dans le jardin des Oliviers, avec 
les Apôtres endormis. A leurs pieds, la bande des soldats et serviteurs 
des chefs des prêtres, portant des torches et des lanternes, venant 
saisir le Christ et, au milieu, Judas qui le trahit par son baiser. 
Pierre, de son épée, tranche l'oreille de Malchus. Un des jeunes dis- 
ciples du Christ, vêtu de blanc, s'échappe épeuré, en abandonnant 
son manteau. Puis c’est la comparution de Jésus devant Caïphe ; le 
reniement de saint Pierre, encouragé par la servante, tandis que, 
dans le fond, trois soldats se réchauffent près du feu et que le coq 
chante sur la tour. Au-dessous, Pierre, en proie au repentir, sort 
de chez Caïphe et se lamente amèrement. De l’autre côté de la rue, 
on voit le Christ amené devant Pilate, puis flagellé, tourné en déri- 
sion et couronné d’épines. Plus loin, Pilate se lave les mains devant 
le peuple ; enfin, le Christ est emmené au supplice. 

M. Weale reproche à ces groupes divers d’être serrés l’un 
contre l’autre et moins bien séparés que dans le tableau d’autel des 
Papetiers', peint pour l’enlumineur Vreland et dans lequel de multi- 
ples compartiments enferment tous les épisodes de la Passion, bien 
que les dimensions en soient très restreintes : 55 >< 90 centimètres. 

Sur le volet de droite, à Lubeck comme à Vienne, sont peintes 
La Mise au tombeau et La Résurrection du Christ. Joseph d’Arimathie 
et Nicodème portent dans un linceul le corps de Jésus. La Vierge 
et la Madeleine les suivent en pleurant. Juste au-dessus de cette 
scène funéraire — et beaucoup trop près d’elle, au gré de M. Weale, 


{. Donné à la chapelle de l’abbaye d'Eeckhoud, vendu par les moines Au- 
gustins en 1624, venu plus tard en la possession d'un couvent de Frères précheurs 
à Bosco, près d’Alessandria (Piémont), acquis par le roi et placé actuellement 
au musée de Turin: 
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— à lieu la Résurrection. Environné de rayons de lumière, le Christ 
s'élève triomphant, au-dessus de ses gardes endormis en des rac- 
courcis vioients. Un ange volant soutient la dalle du sépulcre. Dans 
le paysage, Jésus apparaît à la Madeleine et la bénit. A petite 


GROUPE DES SAINTES FEMNES 


TIRE DU PANNEAU CENTRAL DU POLYPTYQUE DE MEMLINC 


(Cathédrale de Lubeck.) 


distance de là, les trois Marie descendent la route, portant des 
aromates. A droite, nous voyons Jésus apparaître aux Apôtres 
rassemblés dans une chambre et, derrière eux, conversant avec 
deux disciples sur le chemin d’Emmaiis, puis, plus loin se faisant 
- reconnaître d'eux pendant le repas. A gauche, sur le lac de Tibé- 
riade éclairé par le soleil, les Apôtres pêchent dans un bateau et le 
Christ, sur le rivage, leur apparaît. Pierre, se dépouillant de sa robe, 
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marche sur l’eau vers Jésus. Enfin, sur une montagne, à gauche, les 
Apôtres agenouillés, les bras ouverts, considèrent l'ascension de 
leur maitre et sa disparition à travers les nuages. 

Comme si ce n'était pas assez pour le peintre d’avoir placé un 
sujet double dans un panneau de 64 centimètres de large, il trouve 
le moyen d’y introduire, dans les recoins du paysage, dans les com- 
partiments formés par les architectures, sur le volet du Porlement de 
Croix, les scènes antérieures à la mort du Christ; sur celui de la Mise 
au tombeau, les principaux faits rapportés par l'Évangile comme 
postérieurs à la Résurrection. Il y a la une véritable ingéniosité 
dont les Primitifs étaient d’ailleurs coutumiers dans leur labeur 
patient, inspiré par les souvenirs religieux. Certes, le riche négociant 
de Lubeck en a eu pour son argent, mais l'artiste a même trop bien 
fait les choses, et ces multiples scènes, superposées dans des espaces 
trop restreints, sont difficiles à discerner sur un tableau érigé 
au-dessus d’un autel, dans une chapelle éclairée par un ciel gris 
du Nord, à plus forte raison dans une reproduction à petite échelle. 

Lorsqu'on parle de Memlinc, on vous renvoie toujours aux 
tableaux de Bruges et à la châsse de sainte Ursule. On s’extasie sur 
la candeur, la pureté de ses Vierges, on fait de lui le peintre des 
âmes, on en arrive à le croire incapable de traiter avec pathétique un 
sujet plein d'horreur. Lisez seulement ce qu’en écrit Fromentin dans 
ses Maitres d'autrefois. Dans les œuvres de Memline, « pas d’écarte- 
lement, pas de poix bouillante, pas de poignets coupés, ni de corps 
nus qu'on écorche, d’arréts féroces, de juge assassin, pas de bour- 
reaux ! » Il fallait que Fromentin, dont le livre ne concerne, 
d’ailleurs, que les musées de Belgique et de Hollande, ne connût pas 
la Passion de Lubeck, car ce triptyque est horrifique à souhait : le 
juge Pilate y prononce un arrêt de mort, les trois crucifiés sont trois 
expressions différentes de la souffrance, la face du cadavre sacré est 
sinistre, la foule montre une joie féroce et bestiale, les bourreaux 
témoignent de la plus complète insensibilité, et les valets, peu déli- 
cats, jouent aux dés parmi les ossements du Golgotha. Nous sommes 
loin de la fadeur de la Légende de sainte Ursule, où des vierges 
transpercées de flèches s’évanouissent avec une grâce décente. 

Or, ce sujet de la Passion, nous venons de voir que Memlinc l’a 
traité plusieurs fois. Le tableau d’autel des Papetiers, en représen- 
tait déjà tous les épisodes. Et le triptyque de Lubeck ne serait, 
d’après MM. C. Hasse et Weale, qu’une sorte de reproduction du 
triptyque des musées de Pesth et de Vienne, ou plutôt M. Hasse 
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suppose que ce dernier date de 1489 environ, et que des négociants 
de Lubeck, l'ayant vu et admiré dans la maison de Memlinc, à 
Bruges, auraient commandé le pareil au maître. Cette explication 
est fort admissible, et M. Weale l’admet, en effet. 

Le critique anglais, tout en reconnaissant l’authenticité absolue 
du tableau de Lubeck, le trouve d’une exécution fort inégale. « Cer- 
taines parties, dit-il, sont en accord avec le faire habituel de 
Memline, finement peintes, tandis que, dans les autres, la couleur est 
posée comme à pleine brosse. Le traitement délicat et la transpa- 
rence caractéristique de ce maître font défaut. Comme, vraisemblable- 
ment, cette peinture n'a subi aucune restauration, nous pouvons en 
conclure que, pour une raison ou pour une autre, le maitre a laissé 
plus à faire que d'habitude à ses élèves. » 

Tout d’abord, il faut protester contre cette comparaison obliga- 
toire avec le Memline type, à savoir la chasse de sainte Ursule. Rien 
de plus faux que ce point de vue. Imaginez tous les Rembrandt 
confrontés avec la Leçon d’anatonue! La manière d’un artiste varie 
d'une année à l’autre, à plus forte raison dans un espace de vingt à 
trente ans. Et il ne faut pas oublier que l'exécution du triptyque de 
Lubeck est de la dernière période de la vie de Memlinc, puisqu'il 
mourut le 11 août 1494. A cette époque, l’arliste avait au moins 
soixante ans. Sa touche pouvait avoir perdu la fraicheur de coloris 
qui la caractérisait dans sa jeunesse. D'autre part, l’exécution 
cristalline dont parle Eugène Fromentin ne convenait guère à un 
sujet aussi lugubre. 

Plus heureuse que la Marienkirche de Dantzig, dont le tableau 
à volets, attribué également à Memlinc, fut enlevé par les Français 
en 1807', la chapelle Greverade a conservé la Passion de Memlinc. 
Les admirateurs du maître flamand désireux de la voir doivent donc 
se résigner à faire le voyage de Lubeck. Qu'ils se rassurent! Rien 
nest plus facile: Hambourg est à sept heures d’express de Cologne, 
et Lubeck à une heure de chemin de fer de Hambourg. L'hôtel de 
ville et les églises de Lubeck à elles seules vaudraient le voyage. 
M. J.-K. Huysmans en parle un peu dédaigneusement?. Je suis allé 


4. Transporté à Paris, par les soins du baron Denon, directeur des musées 
impériaux, le Jugement dernier de Dantzig fut recouvré par les Prussiens en 1815 
et remporté en Allemagne, puis exposé à Berlin. 

2. Il considère la Marienkirche de Lubeck comme « une toute petite cathé- 
drale ». Une église de 102 mètres de long sur 57 de large, à clochers gothiques 
de 123 métres de haut, n’est pas, ce me semble, si petite. En outre, elle n’est 
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deux fois à Lubeck, et, chaque fois, cette ville calme et déchue, 
l’une de celles qui, dans l'Allemagne du Nord, ont le mieux conservé 
leur caractère ancien, m'a charmé. Seulement, lorsqu'on visite la 
cathédrale, il ne faut pas omettre de se faire ouvrir la chapelle 


Greverade. Elle est au bas de Ja nef, à gauche en entrant, du côté 
Nord. | 


GEORGES SERVIÈRES 


point la cathédrale de Lubeck. Le Dom se trouve à l'extrémité sud de la ville. Je 
décris l’une et l'autre dans mes Cités d'Allemagne. Paris, Fasquelle, 1902, In-18. 


—_— = = 


QUELQUES PEINTRES-GRAVEURS ALLEMANDS 


Il n’est pas très facile de caractériser d’un mot l’art d'un pays, 
sans s’exposer à l'insuffisance ou au vague. Il semble pourtant que 
l’épithète d'hésitant conviendrait assez bien à l’art allemand de ces 
trente dernières années. Hésitant, non certes par absence de carac- 
tère, car l'esprit allemand se reconnaît toujours dans les œuvres les 
plus manifestement imitées, mais hésitant dans sa technique, dans 
ses sujets, dans son originalité, en un mot. « Il n’y a pas aujourd’hui 
un peintre scandinave, espagnol ou américain, — écrit M. de La 
Mazelière dans son remarquable travail La Peinture allemande au 
x1x: siècle, — dont les Allemands n'aient analysé la technique et 
dont ils ne sachent reproduire les effets.» Et, à plus forte raison, les 
peintres français et anglais, de Monet à Whistler, dont l'influence 
succéda à celle des maîtres de la Renaissance italienne. M. Meier- 
Graefe le constatait naguère, lorsqu'il écrivait ces lignes: « A l'heure 
présente, les peintres, — ceux qui ont une réelle valeur s'entend, — 
peuvent se répartir en deux classes : la première comprend les 
continuateurs de la pure tradition allemande, toujours plus litté- 
raire que plastique, tels Bücklin, Klinger, Thoma, Stuck et leurs 
élèves ; à l’autre catégorie appartiennent les maîtres qui se sont 

1. L’Arten Allemagne et en Autriche (Revue Encyclopédique, 26 novembre 1898). 
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formés à Paris, chez lesquels le sentiment national ne prédomine 
plus au point d’abolir le souci du métier; personne n’accusera Udhe, 
Liebermann, von Hoffmann, Kuehl et Mie Hitz, d'avoir oublié leur 
pays d’origine ; il n’en est pas moins vrai qu'ils s'accordent à rendre 
leur vision à l’aide des techniques suivies à Paris. » 

Cette « pure tradition allemande! » est un terme même qui doit 
être accepté sous les plus expresses réserves. Comme Cornelius, 
Overbeck et les Nazaréens, Bôcklin est fils de I’Italie;de même que 
Piloty doit beaucoup à Paul Delaroche et au Belge Gallait. Menzel, à 
peu près seul — car il faut tenir compte des talents ignorés dont 
l'Allemagne, avec un soin pieux qui l’honore, poursuit la recher- 
che, — Menzel fut un esprit profondément original, un rénovateur, 
un moderne au vrai sens du terme, mais son influence fut presque 
nulle et ne se fit sentir qu'après que les pays environnants l’eurent 
subie. 

Ainsi donc, d’une manière générale, au siècle dernier, l’Alle- 
magne fut tributaire des nations où les arts étaient plus avancés. 
Sa contribution à notre Exposition Universelle en fournit une 
preuve récente et c'était alors l’école de Glasgow qui régnait en 
maitresse. 

Notons cependant qu'une réaction bienfaisante s'opère. Des 
colonies se fondent, Dachau, Worpswede, qui n'auront d'autre culte 
que celui de la nature, d'autre idéal que la sincérité, d’autre aver- 
sion que d'emprunter ailleurs ce que l'Allemagne — moins même : 
le coin de province où ils s’enracinent — doit leur procurer, c’est- 
à-dire l'émotion. Il y aura peut-être aussi un renouveau à attendre 
de la création de ces retraites d'art, comme la Kiinstler-Colonie de 
Darmstadt, où chacun œuvre selon son tempérament, s'efforce d’être 
lui-même, ne voulant avoir de ressemblance avec son voisin que 
celle qui résulte de la communauté d’origine. 


À 


* * 


On comprend, après ce préambule, combien il est intéressant 
de suivre l’évolution de cet art qui cherche à s’émanciper. À maintes 
reprises, il a été donné aux lecteurs de la Gazette ou de la Chronique 
d’être renseignés sur le mouvement de la peinture ou de la sculpture 
allemandes contemporaines. Une exposition de peintres-graveurs, 


1. Là où elle se manifesterait le plus, c'est encore dans le goût pour certains 
sujets légendaires ou mythologique et dans la mise en scène de la Mort. Rethel, 
en en renouvelant la tradition au milieu du x1x° siècle, l'a rajeunie et perpétuée. 
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chez Hessèle', nous permet de dire quelques mots de ce qu’est la 
gravure à l’eau-forte en noir et la lithographie dans ce pays. 

La méme curiosité des techniques, employées avec la méme 
gaucherie, si j’ose m’exprimer sous cette forme un peu brutale, 
caractérise les graveurs allemands. Ils usent de tous les procédés, 
et de la pointe moins que des autres, mais sans atteindre aux mer- 
veilleux effets d’un Rops, d'un Buhot ou d’un Guérard. Un de ceux 
chez qui se manifeste le plus cette curiosité est M. Heinrich Wolff, 
de Munich, un jeune professeur, dont les portraits, fort nombreux, 
décèlent un rare sentiment de la personnalité, mais dont l'exécution 
est singulièrement compliquée, et même un peu lourde, malgré une 
recherche louable de la vivacité. Ils sont très naturels et vivants, 
ces portraits ; leur air spiriluel ou réfléchi, leur Aabitus, est on ne 
peut mieux souligné, ainsi qu'on en peut juger dans la planche 
originale que nous donnons : Les Joueurs d'échecs, mais on leur 
souhaiterait une exécution plus simple, un jeu de pointe plus alerte 
pour remplacer cette aquatinte, ce grain ou ce vernis mou, qui ne 
manquent certes pas de vigueur — car ils en ont beaucoup, ct aussi 
beaucoup de liberté, — mais ont tort de laisser croire souvent à de 
Vhéliogravure. 

M. Wolff, qui se consacre surtoutau portrait, est nécessairement 
un réaliste. M. Anner est à la fois un réaliste et un traditiona- 
liste. Ce n’est point par les portraits qu'il se distingue, et on 
pourrait à son sujet rappeler la constatation de M. Alfred Lichtwark?: 
« Combien de peintres de portraits peut-on citer aujourd’hui en 
Allemagne, à côté de Lenbach de Munich? » si M. Anner n'était 
une personnalité encore trop mince pour porter à lui seul le poids 
de ce jugement, qui s'adresse à l’art de son pays tout entier. Mais 
M. Anner a d'autres qualilés. C’est un paysagiste qui, en voyant 
la nature, dont il est sincèrement épris, ne refuse pas de se sou- 
venir des maîtres. La pointe, qu'il manie avec légèreté, a des accents 
naïfs qui rappellent les vieux graveurs allemands, notamment dans 
la façon dont il rend visibles les rayons du soleil. C’est, si l’on 
veut, Cranach ou Dürer. Comme M. Fritz Overbeck, — qu'on ne 
voit pas à cette exposition, mais dont M. Hessèle, l'an dernier, 
nous fit connaître en partie le talent, — M. Anner, dans quelques 
grandes planches, aime les beaux arbres de premier plan, un peu 


1. Les graveurs représentés étaient MM. Anner, Otto Greiner, H. Wolff, 
Stauffer-Bern, H. Vogeler, Max Klinger, R. Jettmar, Mmes Kollwitz et Paszka. 
2. Catalogue officiel de la Section allemande à l'Exposition de 1900, p. 130. 


136 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


plus stylisés encore, et qui rappellent les paysages de Poussin et de 
Titien. Cette stylisation et cet archaïsme, ne constituent pourtant pas 
sous la pointe ou la plume lithographique de M. Anner, un paysage 
fictif ; c’est bien un paysage réel qu'il dessine et que reconnaissent 
les voyageurs familiers avec les sites de Brugg, de la Suisse alle- 
mande, sa patrie. 

Les influences étrangères, avons-nous dit, ont surtout été et 
sont encore hollandaises, ilaliennes et francaises. Voilà toutefois 
un charmant arliste, au sentiment fin et tendre, M. H. Vogeler, 
dont l’art se plait, avec une évidence dont on lui sait gré, à mélanger 
l'élégance d'un Burne-Jones au caprice d’un décor japonais. En 
d'autres œuvres (notamment Un Songe d'amour), il se réfère aux 
gualtrecentisti, mais il semble les voir à travers les Préraphaélites. 
Ce « poète des marais de Worpswede » est un charmeur et un évo- 
caleur de rêves. Ses planches, sous leur forme anglaise, à la déli- 
néalion simple comme dans les illustrations de Kate Greenaway, 
suggèrent le souvenir de la « poétique Allemagne », de l'Allemagne 
légendaire, mélancolique et gracieuse, qui était encore celle de la 
première moitié du xix° siècle et qui a cédé la place à l'Allemagne 
posilive et pratique que nous connaissons aujourd'hui. 

Si l'on peut considérer M. Vogeler comme une exception, il 
n'en est pas de même de M. Max Klinger. M. Klinger est un philo- 
sophe, le philosophe de l’art allemand. Disons tout de suite qu'il 
Vest comme le fut Chenavard, c’est-à-dire à la condition que nous y 
mettions beaucoup de bonne volonté. M. Klinger en peinture est un 
impressionniste ; en gravure, il est fort loin d’être un lumineux. 
Il faudrait un nom pour désigner ces planches, — dont une suite 
sur la Mort passe pour son chef-d'œuvre, — ces gravures grises, 
sans plans, sans accent, ou avec des accents malhabiles qui ne font 
pas chanter la page. C'est plus triste qu’une héliogravure, et le rare 
travail de la pointe y apparaît comme honteux. On croirait à une 
estampe de reproduction par un graveur qui voit terne. On trouve 
bien, naturellement, quelques cuivres qui révèlent l’homme de 
métier : dans la femme morte de la planche IX de la Mort, et dans 
la planche VIII d’Une Vie, la hantise de Rembrandt et de sa lumière 
mystérieuse surgit, mais quand même l'audace du parti pris fait 
défaut et partout ailleurs nous retombons dans le décoloré. Ce 
manque de décision dans la lumière (voyez surtout le frontispice 
d’Ein Leben), un dessin souvent incorrect, ne laissent d’autre intérêt 
à l'œuvre que celui d’une intention philosophique ou littéraire et 
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celui de correspondre, avec assez d’exactitude, au goût pour la méta- 
physique de l'esprit germain. 

M. Otto Greiner, M. Stauffer-Bern, sont disciples de M. Max 
Klinger. Le premier se complait à des scènes fantastiques et légen- 
daires (Faunes volant, Faust, scènes du Walpurgis) qui sentent 
l’effort, et traite d'une facture raide et contractée des portraits en 
pied, par la lithographie à la plume. M. Stauffer-Bern, mort jeune, 
a surtout fait des portraits d’un dessin serré, intelligent, mais où 
l’on retrouve cet agacant métier sans franchise, petit, tatillonneur 
ou rude, que nous sommes presque obligés de signaler à chaque 
nom d'artiste et qui, chez Stauffer-Bern, arrive à donner à la plupart 


LA GRÈVE DES TISSERANDS 


(D'après l'eau-forte originale de Mme Kollwitz) 


de ses figures un aspect métallique qui ne pouvait certes pas être 
dans son intention. 

M. Rudolph Jetimar est un Viennois, et je ne serais pas surpris 
qu'il eût été impressionné, lui aussi, par M. Max Klinger, comme il 
l’a été certainement par Bôcklin. Mais, délicat et rèveur, amoureux 
des légendes, il est de tous celui qui s’exprime le plus aisément et 
le plus clairement (La Chanson, La Nuit, Jeune fille au bord de la 
Mer). Ne l’appelons pas un penseur, mais un sensilif. Par malheur, 
quand il cède au travers commun et veut se hausser jusqu’à la phi- 
losophie, il devient confus, obscur (Le Temps, Le Poète, Le Jour) et 
son métier lui-même, d'ordinaire assez preste, sans être simple, 
devient plus appuyé. Mais M. Jettmar est un tempérament. Sa jeu- 
nesse, qui l’a rendu attentif à divers maitres, parmi lesquels on croit 
reconnaître Gustave Moreau (vignette), n’a point dépourvu son talent 
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d'originalité. On raconte que, lorsque les conservateurs des divers 
musées d'Allemagne ou d'Autriche se rendent à son atelier pour lui 
acheter ses gravures, ils se heurtent fréquemment à une porte close, 
derrière laquelle on entend un violon. C'est M. Rudolf Jettmar qui, 
pauvre, n’ouvre pas à la Fortune, quand la muse de la Mélodie a 
frappé à sa vitre. Mais ceci n’est qu’une anecdote; l’œuvre gravé 
suffit à lui seul pour prouver la valeur de l'artiste. 

En tout temps, les conditions sociales ct les chefs-d’wuvre de la 
littérature ont eu leur répercussion sur l’art. Le socialisme allemand 
a produit M. Gerhardt Hauptmann, et les Tisserands ont inspiré 
M° Kate Kollwitz. Celle-ci, âpre et fougueuse, un vrai graveur de 
la pointe, dans la Marguerite en prison, dans la Carmagnole, dans 
la série des Tisserands, révèle un tempérament violent de vision- 
naire, qui ne cèle aucune laideur typique, aucune dégénérescence 
éloquente, qui se passionne pour la misère des gueux de l’usine et 
souligne, avec une satisfaction rageuse, leurs faces mornes ou abru- 
ties, leurs gestes de menace ou de colère, leurs désespoirs et leurs 
haines, et semble crier par leur bouche, comme le vieux marquis 
des Effrontés : « Creve donc, Société! » Me Kollwilz a l’instinct de 
l’eau-forte, et de telles scènes sont bien faites pour sa morsure pro- 
fonde. Elle use aussi du grain et du vernis avec une supérieure 
entente de l'effet. 


# 4 


Tels sont les graveurs que M. Hessèle nous fait connaître, comme 
il fait connaître, par des expositions répétées, nos artistes à l’étran- 
ger. Cette juste réciprocité n’est pas de nature à porter ombrage à 
nos compatriotes, dont la façon de procéder est bien différente de 
celle de leurs confrères allemands. Ceux-ci, en effet, tirent de leurs 
planches un très petit nombre d'épreuves et les vendent à un prix 
excessif. La démocratisation rapide de l'Allemagne n’a pas encore 
touché les artistes au point de leur faire concevoir, autrement que 
par l’entremise de l’État, l'éducation en beauté du peuple. D'autre 
part, il est de premier intérêt pour la France de ne pas demeurer 
ignorante de ce qui se fait au delà de ses frontières, si elle veut 
conserver sa primauté artistique. 

C'est surtout à ce titre que nous avons signalé la présente expo- 
sition, et que l’on doit remercier M. Hessèle de l'avoir organisée. 


CLÉMENT-JANIN 


COURRIER DE L’ART ANTIQUE 


Autrefois, on restaurait les statues 
mulilées, el l'on avait tort; aujourd'hui, 
on les restitue, et l’on a raison. Ces deux 
opéralions présentent des analogies su- 
perficielles et peuvent, dans certains cas, 
aboutir a des résultats identiques ; mais 
il existe entre elles des différences pro- 
fondes, sur lesquelles il n’est pas inutile 
d’insister. 

Le restaurateur obéit à des préoc- 
cupations d'ordre esthétique; mis en 
présence d’un torse sans bras, d’une statue sans tête, il cherche à reconstituer un 
ensemble dont l'aspect soit agréable à ses yeux et qui salisfasse le goût de ses 
clients. Trop souvent, docile à une idée préconcue, ou par déférence pour un 
caprice d’amateur, il modifie et élimine en partie les fragments de l’œuvre origi- 
nale ; de la restauration au vandalisme il n'y a qu'un pas. Ce pas a été lant de 
fois franchi que les restaurateurs sont l’objet, depuis un demi-siècle, de toutes 
les colères de la critique; on a même oublié, dans la chaleur du combat, les 
services réels qu'ils ont rendus. Car les débris de l’art antique ne seraient jamais 
devenus populaires, iis n'auraient pas exercé sur le goût moderne une influence, 
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à tout prendre, si bienfaisante, s'ils avaient été soumis au public dans l’état lamen- 
table de mutilation où les fouilles, depuis le xv? siècle, les ont rendus au jour. 

Le restilueur (qu'on nous passe ce néologisme) s'inspire de principes tout 
différents. Il cherche exclusivement la vérité ou, du moins, la vraisemblance ; 
la beauté de l’œuvre restituée peut être la récompense, mais n’est jamais l'objectif 
de ses efforts. A l'encontre du restaurateur, il respecte religieusement les moin- 
dres vestiges du modelé primitif, le moindre fragment de fragment, et, pour que 
le contrôle reste toujours possible, il opère non avec une matière dure (bronze, 
marbre ou pierre), mais avec de l'argile, de la cire ou du-plâtre. Ce qu'il travaille 
à nous rendre, ce n’est pas une slatue qui plaise à l'œil, mais Ja statue telle que 
l'artiste ancien l'a concue; là où les indications précises font défaut, où il ne 
peut restituer presque à coup str, il s’abstient d'y suppléer par la fantaisie et 
laisse sa restitution inachevée. 

On peut dire que la restitulion des statues antiques est devenue, depuis 
quinze ans, l'objet principal de la science des archéologues, alors qu’on a renoncé 
presque partout aux restauralions et qu’on a même commencé à détruire celles 
que nous ont léguées les trois derniers siècles. Le siècle qui débute ira plus loin 
dans celte voie et fera disparaître des musées nombre de figures absurdes, bien 
que popularisées par Ja photographie et par la gravure, qui ressemblent étran- 
gement à des faux et attribuent à l’art antique un langage qui n’a jamais été le 
sien. 


On croit généralement que la restauration des statues antiques date de la 
Renaissance, que les artistes de cette époque ont complété les œuvres d'art 
comme les humanistes complétaient, pour les rendre lisibles, les écrits tirés des 
manuscrits grecs ou romains. C'est là une erreur absolue. Si, comme il y a des 
raisons de l’admettre, la Renaissance proprement dite prend fin en 1527, date du 
sac de Rome par les bandes du connétable de Bourbon, on peut dire que la 
Renaissance n’a jamais restauré de statues, le plus ancien exemple que l'on 
connaisse d'une opération pareille dans les temps modernes datant de l'an 1532 
seulement 1. 

Le pape Clément VII aimait à se promener le matin, en lisant son bréviaire, 
dans le Belvédère du Vatican, où était installé, depuis le commencement du 
siècle, le premier musée de statues antiques. Comme il lui déplaisait de voir des 
statues mutilées, il s’adressa au printemps de 1532 à Michel-Ange, alors de pas- 
sage à Rome, et lui demanda de désigner un artiste capable de réparer les injures 
du temps. Michel-Ange recommanda au pape son ancien auxiliaire, Giov. Aug. 
Montorsoli. Celui-ci, bientôt en faveur auprès de Clément VIT, qui lui donna un 
logement dans le Belvédère même, commença par restaurer en terre cuite le 
bras droit du Laocoon, que Baccio Bandinelli avait/déjà rétabli, en 1530, dans la 
copie du chef-d'œuvre qu’il exécuta pour Florence. Après le Laocoon, ce fut le 
tour de Apollon du Belvédère, puis du groupe d'Hercule avec Télèphe. Ces tra- 
vaux furent bientôt interrompus, car Michel-Ange, retournant à Florence pour 
sculpter le tombeau des Médicis, emmena Montorsoli avec lui; mais Montorsoli 
ne manqua pas de successeurs. 


4. Voir Michaelis, Jahrbuch des Instituts, 1890, p. 30 et suiv. 
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Parmi les restaurateurs d’antiques du xvue et du xviie siècle, il y eut 
des hommes de goût et d'expérience, qui complétaient les statues en s’éclairant 
du témoignage fourni par des statues analogues, mieux ou différemment conser- 
vées, ou encore par des bronzes, des bas-reliefs et des monnaies. Mais ces artistes, 
dont le plus éminent fut Cavaceppi, étaient rarement libres de suivre leur inspi- 


1 . . . . hr . . 
ration ; ils devaient sans cesse tenir compte des préférences d’un riche client 


LS 


pour tel ou tel type qui manquait à son musée. L’un voulait une Cérès avec une 
corne d'abondance et des épis, l’autre une Hygie avec la patère et le serpent, un 
troisième une impératrice ou une Fortune ; un torse de femme assise, si mutilé 
qu'il fut, pouvait toujours êlre restauré en conséquence. Ainsi travaillaient 
encore, dans la première moitié du xixe siècle, les habiles scarpellini employés 
par les Campana et les Torlonia. On ne peut vraiment leur en faire un crime 
quand on constate que les archéologues eux-mêmes, chargés de dresser les cata- 
logues de ces somptueuses collections, avaient, suivant l'expression des Grecs,«un 
bœuf sur la langue ». L'exemple le plus frappant, à cet égard, est celui de P.-E. 
Visconti, galant homme et antiquaire sagace, qui, dans la préface du catalogue 
des marbres Torlonia, fut contraint d’avertir qu'il n’en indiquerait pas les restau- 
rations. Or, comme on l’a dit spirituellement, bien qu'avec une exagération 
manifeste, si d’autres amateurs faisaient sculpter des nez pour leurs statues, 
Torlonia faisait sculpter des statues pour les adapter à des nez; il occupa pen- 
dant des années tout un atelier de marbriers romains, chargés parfois des plus 
singulières besognes. La statue une fois refaite, ou composée de morceaux hété- 
roclites, le tout était badigeonné d’une sauce jaune qui dissimulait les raccords. 

Nulle part on n'usa plus indiscretement de ce vernis sui generis que dans 
Varriére-boutique de la collection Campana. Aussi, quand M. de Kieseritzky se 
décida, il y a quelques années, à laver à grande eau celles de ces statues qui 
avaient été acquises par l’Ermitage, il fit des découvertes qui l’épouvantèrent. 
Le jour n'est peut-être pas éloigné où les marbres de l'énorme collection 
Torlonia subiront une opération analogue, dont les résultats seront non moins 
surprenants. Mais, je me hâte de le dire, il restera une série de chefs-d'œuvre 
de bon aloi qui, pour être débarrassés d’additions arbitraires ou de la com- 
promettante société de pseudo-antiques, n’en paraîtront que plus dignes 
d’admiraticn. 


II 


Nombre de restaurateurs, comme nous l’avons dit, ont opéré d’excellentes 
restitutions ; mais le premier savant qui ait poursuivi systématiquement la resti- 
tution des statues antiques est notre éminent contemporain le professeur Treu. 
Doué d’un goût naturellement très sûr, employé d’abord, sous Stephani, au 
musée de l’Ermitage, puis associé à la direction des fouilles allemandes d’Olym- 
pie, M. Treu se trouva, jeune encore, à la tête du musée d’antiques de Dresde, 
collection d’origine italienne et pleine de pastiches souvent ridicules dont on 
peut voir des gravures dans le Musée de Clarac. Hardiment, avec l'appui moral 


des archéologues du monde entier, M. Treu entreprit de défaire l’œuvre des 


restaurateurs, non sans en conserver toujours un souvenir fidèle en juxtaposant 


un moulage du pastiche aux débris antiques débarrassés des additions. Devenu 
ainsi le conservateur d'un musée de fragments, M. Treu éprouva le besoin de 
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recoudre après avoir tant coupé. Or, fort heureusement, il avait eu les ressour- 
ces nécessaires pour constituer, à côté de son pauvre musée d’antiques, la plus 
riche collection de moulages qui soit au monde, l’Albertinum. Il avait là, sous la 
main, des matériaux de comparaison tels qu'aucun restaurateur romain n'en 
a jamais possédés. S'il a pu en tirer brillamment parti et inaugurer, dans 
l'histoire des musées d’antiques, une ère nouvelle, c'est d'abord parce qu'il est 
un homme supérieur, mais aussi parce que tout un groupe d’archéologues plus 
jeunes, en particulier MM. Furtwaengler, Amelung et Arndt, comprirent sans 
retard la portée de sa réforme et contribuérent, par leurs publications et leurs 
découvertes, à en accréditer les principes. Donnons, en quelques mots, une idée 
de l'œuvre ainsi accomplie. 


III 


Les artistes grecs, pas plus que ceux de la Renaissance, ne concevaient 
comme nous la propriété artistique. Ils n’éprouvaient aucun embarras à repro- 
duire un motif, une attitude, une composilion créée par un prédécesseur ou un 
contemporain ; Phidias lui-même, jugé suivant les idées modernes, serait, non 
moins que Raphaël, un plagiaire. Toutefois, au ve et au iv® siècle av. J.-C., la mode 
n’était pas encore aux copies fidèles de chefs-d'œuvre. L’art grec, dans le beau 
feu de sa période créatrice, imitait sans scrupules, mais ne se répétait pas. Il n’en 
fut plus de même après Alexandre. Le goût de l'archéologie se répandait dans le 
monde hellénique; des royaumes nouveaux, des capitales se fondaient ; certains 
particuliers ou chefs militaires, possesseurs d'immenses fortunes, voulaient avoir 
leurs musées, à l'instar d'Athènes et d'Olympie. C'est surtout à partir du ne siècle 
av. J.-C. que les besoins de luxe des conquérants romains, leur désir d’orner 
leurs villas et leurs jardins d'images rappelant les chefs-d'œuvre de l’art classi- 
que, donnèrent naissance à de véritables écoles de copistes, dont beaucoup 
n’hésitèrent pas à signer leurs œuvres sans mentionner l’auteur de l'original. 
Mais, pour copier fidèlement, il fallait que le sculpteur, dans son atelier, disposât 
d’un moulage de l’œuvre à reproduire. On peut, d'après un croquis ou une 
maquette en terre glaise, imiter une statue ; il est difficile de la copier. Or, c’est 
précisément à l’époque d'Alexandre et dans l’école de Lysippe qu'on inventa, au 
dire de Pline, le moulage sur nature et le surmoulage des statues !. Dès lors, il 
fut possible de reproduire à de nombreux exemplaires les œuvres célèbres des 
grands sculpteurs du ve et du 1v° siècle ; et la preuve que ces copies, du moins 
celles du 1er siècle et de l’époque suivante, étaient bien faites d'après des sur- 
moulages, c’est que les détails les plus minutieux des sculptures du temps de 
Phidias, avec les proportions qui leur sont particulières, sont souvent reproduits 
dans les copies que nous possédons. Il suffit aujourd’hui de constater, dans un 
marbre de provenance italienne, le caractère archaïque des cheveux et des poils, 
celui de l'indication des muscles du cou et du ventre, pour être certain que l’au- 
teur de ce marbre a travaillé d’après le surmoulage d’une statue antérieure de 
cinq ou six siècles. Lorsque, par surcroît, on trouve deux ou plusieurs torses ou 
têtes identiques dont les dimensions concordent avec une exactitude qui exclut 


4. Voir Revue archéologique, 1900, t. II, p. 384 et suiv., où je suis entré à ce sujet 
dans plus de détails. 
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le hasard, il est légitime de conclure que ces torses ou ces têtes dérivent, par 
l'entremise de surmoulages, d’un modèle commun. 

Nous possédons, d’ailleurs, dans un dialogue de Lucien !, un texte formel à 
ce sujet. Il y est question d'un Hermès de bronze, que les sculpteurs empoissaient 
etmoulaient tous les jours. Assurément, s'ils agissaient ainsi, c'est qu'ils avaient 
des clients, non pour des imitations, mais pour des répliques exactes de cet 
Hermès. 

Les idées que je viens de résumer ont été exposées par M. Furtwaengler en 
1896, dans son beau mémoire sur les copies de statues. En 1897, j'y ai apporté un 
correctif que je crois parfaitement fondé. Il m'a semblé que la plupart des 
statues où nous sommes en droit de reconnaître des copies exactes dérivent 
d’originaux de bronze, et que le travail du marbre y atteste presque toujours 
l'influence d’un modèle moulé sur le métal. En effet, une statue de bronze pou- 
vait être moulée sans inconvénients, alors qu'on devait hésiter à permettre de 
trailer ainsi une statue de marbre, dont la polychromie délicate n'aurait pas 
résisté à l'opération. Aujourd'hui même, où les procédés de moulage sont devenus 
si parfaits, les directeurs des musées d'Athènes et de Constantinople refusent de 
laisser mouler leurs marbres peints, tels que les jeunes filles archaïques de 
l’Acropole et les sarcophages de Sidon. Il est vrai que certains musées, comme 
le British Museum et notre Cabinet des médailles, interdisent aussi de mouler les 
bronzes, et que le Louvre, d'ailleurs si libéral, défend de mouler l’Apollon 
en bronze de Piombino; mais ce sont là des prohibitions mal fondées, inspirées 
par un respect exagéré des patines, qui sont souvent aussi peu respectables et de 
date aussi récente que la crasse ou les ignobles vernis dont on hésite à débar- 
rasser nos tableaux ?. Si les anciens ont éprouvé des scrupules de ce genre, 
ce n’a pu être qu'à titre exceptionnel. Ce qui est certain, c'est qu'ils n’ont pas 
permis de mouler les statues en or et en ivoire, d'où il résulte que nous n'avons 
que des imitations médiocres, et non des copies, de l’Athéna Parthénos et du 
Zeus olympien de Phidias. Il est possible qu'on ait moulé, dans l'antiquité, 
quelques têtes de marbre; mais je ne connais pas une seule statue antique, 
conservée à plusieurs exemplaires, dont on puisse affirmer que l’original fut 
en marbre et non en métal. L’Aphrodite cnidienne nous est encore imparfaite- 
ment connue par des répliques qui présentent de sensibles divergences; en 
revanche, nous possédons la Vénus de Médicis, qui reproduit probablement un 
original en bronze de Praxitèle, et de nombreuses répliques concordantes de la 
même statue. On s’est souvent demandé pourquoi nos musées sont remplis de 
copies de la Vénus de Médicis, alors que celles de la statue de Cnide, objet de 
Vadmiration unanime des anciens, sont relativement rares ; je crois que ma thèse 
résout la difficulté. Les gardiens du sanctuaire d’Aphrodite à Cnide, jaloux de leur 
trésor, permettaient tout au plus aux visiteurs de prendre un croquis de la statue 
ou d’en faire une maquette à distance, tandis que l’Aphrodite pudique de bronze, 
transportée à Rome dès le 1°" siècle, a dû y être moulée sans difficulté. Il est vrai 


4. Lucien, Jupiler tragique, c. XXXIII. 

2, On sait, par le témoignage autorisé de Winckelmann, que les patines si admirées 
des grands bronzes du musée de Naples leur ont été données au xy siècle. Ce n'est 
pas à dire qu'il n’y ait de belles patines antiques; mais je crois être sûr qu'un moulage 
fait avec soin ne les endommage nullement. 
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qu'un sculpteur très attentif pouvait exécuter une copie soignée d’un original de 
marbre et faire servir ensuite cette copie à des surmoulages; mais, d’une manière 
générale, on peut dire que l'existence de répliques identiques d'une œuvre doit 
faire présumer un original métallique. Je n’ai pas hésité à tirer cette conclusion 
pour l’Aphrodite à la tunique transparente, dite Vénus Genitrix, dont il existe 
nombre de répliques et dont on a voulu — je l’ai cru longtemps moi-même — 
que l'original fût un marbre d’Alcamène ou de Praxitèle. Je demande aux sculp- 
teurs qui me lisent de bien vouloir examiner la meilleure réplique que nous 


TÊTE DE LA VICTOIRE DE PAEONIOS 


(Copie romaine appartenant à miss Harry Hertz.) 


ayons de celte statue, celle du Louvre, pour s'assurer que le travail du marbre 
s’y présente avec tous les caractères de l’imitation d'un original en métal. 


IV 


Un hasard heureux a permis de restituer une des plus belles statues de 
marbre que nous possédions, en même temps que de mettre en pleine lumière la 
différence qui subsiste toujours entre une copie, même consciencieusement faite, 
et une réplique au sens étroit de ce mot. 

Tout le monde sait que la Victoire du sculpteur Paeonios, découverte en 1875 
à Olympie, a été trouvée, comme la Victoire de Samothrace, sans tête; seule, 
une partie de la chevelure s'était conservée. Mais l’arrangement de cette cheve- 
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lure est caractéristique et ne se rencontre pas ailleurs. M. Amelung, qui l'avait 
très présent à l'esprit, fut fort surpris de constater une disposition analogue au 
revers d'une grande tête de provenance romaine, dans la collection de miss Harry 
Hertz à Rome. Vérification faite, il s'est trouvé que les dimensions de cette tête 
concordaient avec celles de la Niké d'Olympie. On a donc pu en replacer un 
moulage sur celui de la statue découverte à Olympie et, au prix de quelques 
raccords qui ne laissent guère de place à l'incertitude, reconstituer ainsi, dans 
son ensemble, la belle œuvre de Paeonios'. Nous la réproduisons telle qu'on 


TÊTE DE LA VICTOIRE DE PAEONIOS 


(Copie romaine appartenant à miss Harry Hertz.) 


l’admire aujourd’hui dans l’Albertinum à Dresde. Toutefois, il est certain que la 
copie de miss Harry Hertz n’a pas été sculptée d’après un moulage, qu'il eût, 
d’ailleurs, été bien difficile d'exécuter, la statue étant placée sur un piédestal 
haut de plusieurs mètres. Malgré ses efforts, le copiste, travaillant assez loin 
de son modèle, avait mal compris certains détails de la chevelure et du large 
bandeau qui la recouvre en partie; la comparaison du moulage de la partie con- 
servée de l'original et du revers de la copie romaine révèle nombre de petites 
différences, qui sont autant de méprises. S'il avait eu à sa portée un moulage de la 
tête de la Niké d’Olympie, ces erreurs seraient inexplicables ; d'autre part, il est 
bien difficile d'admettre que le marbre de Rome soit la copie d'une autre œuvre 


4. Remische Mitiheilungen, t. 1X, p. 162, pl. vu; Treu, Olympia, t. III, p. 188-192. 
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de Paeonios. Ainsi cet exemple mémorable n’infirme pas notre thèse, que seuls 
les bronzes célèbres ont été exactement reproduits; mais il montre en même 
temps que la restitution des statues, travail de cabinet qui équivaut presque à une 
découverte sur le terrain, peut s’aider de bonnes copies presque aussi efficace- 
ment que de vraies répliques. 

Cette tête de la Niké de Paeonios est très particulière. On conviendra qu’elle 


RESTITUTION DE LA VICTOIRE DE PAEONIOS 


(Platre, à l'Albertinum de Dresde.) 


ne vise pas à l'élégance. L'artiste a voulu qu'elle fût énergique, carrée, presque 
brutale, qu'elle convint non seulement à la divinité qui annonce la victoire, mais 
à celle qui la remporte. Nous sommes encore loin de ces types raffinés de l’épo- 
que gréco-romaine, dont la Victoire qui figure à mi-hauteur de la colonne Tra- 


jane est un exemple. On pourrait appliquer à la Niké de Paeonios les vers 
d’Auguste Barbier sur la Liberté : 


C'est une forte femme aux puissantes mamelles, 
A la voix rauque, aux durs appas.... 
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Ce Paeonios était un Grec du Nord, d'un tempérament rude, paysan du Danube 
parlant une langue forte et claire, éloquente sans doute, mais sans l'atticisme 
de Phidias. 


Vv 


Nous ayons déja exposé ici-méme! comment M. Furtwaengler, en combinant 
une tête de Bologne avec un torse du musée de Dresde, a réussi à restituer, dès 
1893, la copie d'un chef-d'œuvre de bronze attribué par lui à Phidias, l'Athéna des 
Lemniens. Plus récemment, M. Treu lui-même nous a rendu, par l'application 


TÊTE DE ZEUS 


(Musée de Dresde.) 


de la même méthode, un Zeus de l'école, sinon de la main même du grand 
scuipteur athenien ?. 

Au cours des fouilles d'Olympie, on avait découvert le torse colossal d'un 
Zeus, original d’une facture remarquable et probablement attique. La partie 
conservée suggérail l'attitude d’un Zeus figuré au revers d’une monnaie d’Amastris, 
debout, demi-nu, la main gauche sur la hanche, la main droite abaissée tenant 
un sceptre. Or, il y avait à Dresde une statue complétée en Asklépios, pro- 
venant de la collection Albani*. Pour justifier la restauration, on avait imaginé 
une tradition qui faisait découvrir la partie antique de ce marbre dans le 
temple d’Esculape, à Antium. M. Treu, après avoir fait justice de ce racontar, 
reconnut d'abord que l’auteur de la statue appartenait au cercle de Phidias ; 
la preuve résulte de la ressemblance de la tête avec celle du Zeus sur la frise du 


i. Gazelle des Beaux-Arts, 3° période, t. VI, p. 243. 

2. Treu, Der Dresdner Zeus, dans la Festschrift für Olto Benndorf (Vienne, 1898), 
p: 99, pl. 1-11. 

3. Clarac, Musée, pl. 549, 1156, 
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Parthénon. Il existe d'ailleurs plusieurs répliques de cette tête de Zeus, qui offre 
une transition harmonieuse entre les types sévères du début du ve siècle et le 
type adouci, presque paternel, du Zeus olympien de Phidias. M. Treu a pu éta- 
blir que le prétendu Asklépios de Dresde est un Zeus de la même école, repré- 
senté dans une attitude qui fut plus tard réservée à Asklépios. Le morceau 
découvert à Olympie était peut-être le marbre ‘original; en tous les cas, la 
parenté entre ce fragment et la copie romaine est si étroite que le Zeus Albani 


STATUE RESTITUÉE DE ZEUS 


(Musée de Dresde.) — 


prend désormais, dans l’histoire de l'art, l'importance d’une image complète du 
maître des Dieux, découverte sur son propre domaine à Olympie. 


VI 


Revenons à M. Amelung. Si cet archéologue a de la chance, c’est qu'il le 
mérite ; mais il a incontestablement de la chance. Un autre hasard lui fit ren- 
contrer dans le commerce, à Rome, un exemplaire pourvu de sa tête d’une 
statue de style grec dont on connaissait déjà plusieurs répliques acéphales. Dans 
cette sixième réplique, le visage original avait été enlevé à l’époque romaine et 
remplacé par le portrait d'une dame assez laide; mais le revers de la tête subsis- 
tait, et cette fois, comme pour la Niké de Paeonios, M. Amelung, qui ne regarde 
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pas seulement les statues de face, eut l'impression du « déjà vu ». Il trouva 
bientôt que ce revers de tête était identique à celui de six têtes bien connues, 
dérivant d’un original commun, dont l’une est au Louvre, dans la salle de Phi- 
dias, et portait autrefois le nom d’Aspasie. Le rapprochement des moulages 
vérifia brillamment la conjecture de M. Amelung. Ainsi se trouva reconstitué, 
par la méthode due à M. Treu, une magnifique statue grecque des environs de 
460 avant J.-C., qui devait être une œuvre célèbre, puisqu'elle a été copiée au 
moins douze fois dans l'antiquité. 
M. Amelung pense qu’elle représen- 
tait Déméter et appartenait à l’école 
de Corinthe ou à celle d'Égine.«Enfin, 
s'écrie à ce sujet un autre connais- 
seur, M. Botho Graef, voilà une statue 
du ve siècle qu'on attribue à une ville 
autre qu'Athènes ! » Phrase à ne pas 
oublier, car il n'y avait pas de grands 
artistes que dans la ville des chouettes. 
M. Amelung a été également bien 
inspiré en admetlant un original de 
bronze. Si ma thèse, exposée plus 
haut, est valable, cette conclusion 
s'impose du fait seul qu'il existe, à 
noire connaissance, toute une série 
de répliques de la même statue!. 


NANI 


Une fois admis le principe de la 
restitution des statues fondé sur 
l'existence de répliques exactes ou 
de copies soignées, un champ presque 
illimité s'ouvre à l’activité des archéo- 
logues qui ont le bonheur de disposer 
d’une riche collection de moulages et STATUE ATTIQUE DU V° SIÈCLE 
peuvent reconstituer en plâtre, par 
la combinaison de copies fragmen- 
taires, l'équivalent d’un original. On 
sait que la meilleure copie de l’Aphrodite cnidienne de Praxitèle est au Vatican ?, 
mais que cette copie a été très mal restaurée et que la tête antique qui la cou- 
ronne n’est qu'une faible et froide répétition. Or, on possède une excellente 
copie de la même tête, qui, découverte à Tralles, en Asie-Mineure, appartient à 


Reslituée par M. Amelung. 


1. Le Louvre, à lui seul, en possède deux ou trois. — Voir, pour plus de détails, 
Amelung, Remische Mittheilungen, t. XV, p. 181, et Botho Graef, dans Iwan v. Müller's 
Jahresbericht, 1901, t. II, p. 47. Je signale avec insistance cet excellent compte rendu 
des travaux récents sur l'histoire de l’art grec, une des provinces de l’archéologie où il est 
le plus difficile de se tenir exactement informé. 

2. V. Gazette des Beaux-Arts, 3° période, t. II, p. 89 et suiv. 
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M. de Kauffmann à Berlin 1. MM. Loeschcke à Bonn et Michaelis à Strasbourg, 
opérant sur un moulage de la statue du Vatican, ont remplacé la tête de cette 
dernière par celle de Tralles, en lui donnant l'inclinaison attestée par les mon- 
naies et Jes parties antiques de l’encolure. En outre, M. Michaelis a enlevé le 
disgracieux support que le restaurateur du Vatican avait placé entre la hanche de 
la déesse et l’admirable draperie — analogue à celle de l’'Hermès d'Olympie — 
qui retombe sur le vase. Le produit de ces opérations rigoureusement scienti- 
fiques est un moulage de la statue entière, dont M. Michaelis a, récemment 
publié une photographie. Ce n’est évidemment pas du Praxitèle, car rien ne peut 
remplacer ni même évoquer la touche d'un artiste de génie; mais c'est au chef- 
d'œuvre de Praxitèle ce que la copie de la Cène, au Louvre, est à l'original éva- 
nescent de Léonard. Il y a là de quoi nous consoler de la perte de l’Aphrodite 
cnidienne et nous instruire en nous consolant ?. 


VIII 


Bien du temps se passera avant que les musées pleins de chefs-d'œuvre 
célèbres, comme ceux de Paris, de Munich, de Florence et de Rome, osent suivre 
l'exemple donné par M. Treu à Dresde et défaire l'œuvre des restaurateurs. Mais, 
si l’on ne touche que discrètement aux originaux, on opère sans scrupule sur des 
plâtres, — experimentum in materia vili. M. Bulle vient de donner un exemple 
des résultats auxquels on peut prétendre dans cette voie, en reprenant l'étude 
d’une des plus fameuses statues de la Glyptothèque de Munich, le Faune endormi, 
œuvre que le public admire avec raison, mais qui, dans l’état où elle est, mérite 
à peine d'être qualifiée d’antique 3. 

Entre 1624 et 1641, Urbain VIII Barberini fit élargir et approfondir les fossés 
à l’entour du château Saint-Ange. Vers 1625, on y découvrit différents fragments 
de statues, entre autres ceux d’un Satyre en marbre blanc, plus grand que 
nature, que le pape fit transporter au Quirinal. La jambe droite et la partie infé- 
rieure du bras gauche manquaient. Une première restauration, faite en stuc par 
le Bernin, représentait le Satyre couché‘. Une seconde, antérieure à 1704, lui 
attribua la position assise sur un rocher, dans laquelle il est devenu si populaire. 
En 1799, la statue fut mise en vente par le prince Barberini et acquise au prix de 
quatre mille francs par Pacetti, qui la compléta cette fois en marbre, mais sans 
s’écarter notablement de la restauration précédente. Déjà, il se disposait à la 
faire passer à l'étranger, lorsque le pape prétendit que le Satyre appartenait au 
domaine inaliénable des Barberini et le fit reprendre chez Pacetti par ses cara- 
biniers. En 1813, le prince héritier de Bavière l’acheta pour quarante-cing mille 
‘francs au prince Barberini et tenta vainement de profiter, pour le transporter 
en Allemagne, de la présence à Rome des troupes de Murat, au printemps de 
1814. Le pape, rentré à Rome au mois de mars, essaya d’arranger l'affaire et 


4. Nous en avons donné une reproduction dans la Gazette des Beaux-Arts, 3¢ pér., 
t. II, p. 437. 

2. Michaelis, Festgabe für die archæol. Seclion der XLVI'" Versammlung deutscher 
Philologen, 1901, p. 35. 

3. Bulle, Jahrbuch des Instituts, 1901, p. 1 et suiv. 

4. Clarac, Musée, pl. 720, 1722. 
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offrit au prince, en échange, le droit d'exporter des œuvres de Canova! Le prince 
refusa. C'est seulement en 1816 qu'il obünt le permis désiré, en considération 
des services qu'il avait rendus au pape lors de la spoliation du musée du Louvre 
après Waterloo. Alors Pacetti intervint et engagea un procès qui ne se termina 
qu'en 1826 par une transaction entre les héritiers de Pacetti et les Barberini. 
Enfin, en janvier 1820, le Satyre arriva à Munich, où il a trouvé un asile définitif. 

Une opinion, accréditée à Rome dès le xvme siècle, voulait que cette statue 
eût décoré le mausolée d’Hadrien, devenu le chateau Saint-Ange, et en eût été 
précipitée par les soldats de Bélisaire, qui défendirent la vicille forteresse contre 
les Goths de Vitigès. Mais qu'est-ce qu'un Satyre endormi aurait fait au sommet 
du mausolée ? M. Bulle pense, avec raison, qu'il ornait les jardins impériaux des 
bords du Tibre, dont l'emplacement comprenait la partie voisine des fossés qui 
fut fouillée en vue de les élargir. 

L’attitude donnée au Satyre par le restaurateur de la fin du xvire siècle n’est 
pas conforme aux habitudes de l’art antique ; les personnages endormis, que ce 
soit Ariane ou un Satyre, sont toujours étendus commodément et non assis. Le 
Satyre de Munich ne peut dormir que d'un sommeil troublé, qui n'est pas un 
véritable repos. Or, il est cerlain que ce qui reste de l'original n'implique nulle- 
ment l'attitude assise. Le Satyre devait être couché à la facon de celui de Naples! ; 
il ne peut y avoir de doute que sur le degré d’inclination du corps, ce dont 
M. Bulle a Lenu compte en proposant deux modèles en plâtre différents. Assuré- 
ment, la statue ne gagne pas en beauté à être ainsi ramenée à son aspect original, 
mais c'est là une considération dont l'archéologie ne doit avoic cure. Tôt ou 
tard, il ne restera à Munich qu'un moulage du Satyre assis, à côté duquel on 
verra le Satyre couché, tel, ou à peu près, que pouvaient le voir, il y a dix-huit 
siècles, les promeneurs des Prata Neronis et Domitiæ. 


IX 


Peu de statues ont été plus célèbres dans l'antiquité que la Héra colossale, 
en or et en ivoire, sculptée vers 420 par Polycléte pour le temple d’Argos. Pau- 
sanias l’a décrite en détail. Elle était assise sur un trône richement travaillé, 
tenant de la main droite une grenade, de la main gauche un sceptre; son dia- 
déme était orné de figures représentant les Graces et les Saisons ?. Otfried Müller 
savait déjà que le type de cette statue est reproduit sur les monnaies argiennes, 
tant autonomes qu’impériales. Depuis, on a cru retrouver une copie de la tête 
dans les bustes féminins dits Héra Ludovisi (aujourd’hui au musée des Thermes, 
à Rome) et Héra Farnèse (à Naples); mais la ressemblance de ces sculptures avec 
les monnaies est, pour dire le moins, très imparfaite. Tout récemment, un pro- 
fesseur de Cambridge a signalé et publié une belle tête du Musée Britannique, 
qualifiée improprement d’Apollon ou de Dionysos, où il a reconnu avec raison 
une Héra 3. La sévérité du style, qu'on devine sous la copie romaine, convient à 
l’époque de Polyclète, et la forme carrée du visage, le dessin des yeux et de la 


1. Clarac, Musée, 720, 1724. 

2. Pausanias, IJ, 17, 4. — Il vient de paraître, sur Polycléte, une importante mono- 
graphie illustrée : A. Mahler, Polyklet und seine Schule. Athènes et Leipzig, 1902. 

3. Journal of Hellenic Studies, t. XXI, p. 30, pl. 1 et m1, 4. 
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bouche, rappellent les variantes assez nombreuses que nous possédons de l’Ama- 
zone du même artiste. Mais l'auteur du mémoire s’est singulièrement abusé en 
s'exagérant l'importance de sa découverte. Du diadéme de la Héra d’Argos, décrit 
par Pausanias et figuré sur les monnaies, la tête du Musée Britannique n'offre 
aucune trace. L’arrangement des cheveux diffère également d’une manière sen- 
sible. Il ne peut donc être question ni d’une réplique, ni même dune imi- 
tation de la Héra d’Argos, mais seulement d’une Héra polyclétéenne, ce qui est 
déjà quelque chose. Le type reproduit doit avoir joui de quelque réputation, car 
on en a récemment découvert une variante à Éphèse !. Faut‘l, d’ailleurs, s’éton- 
ner que nos musées ne contiennent pas de répliques d’une tête de statue chrys- 
éléphantine ? Ceux qui m'ont lu avec attention savent déjà que l’on ne pouvait 
mouler ces statues et qu'il était même 
très difficile, dans un temple obscur, 
d'en exécuter un dessin suffisamment 
détaillé et précis. Lorsque l’auteur an- 
glais avance que « des représentations 
aussi fameuses des divinités principales 
se retrouvent généralement dans des 
copies sculptées ou des œuvres des arts 
mineurs », il s'exprime d’une manière 
un peu vague, pour ne pas dire inexacle, 
et témoigne qu'il n’a pas lu d'assez près 
les Statuenkopien de M. Furtwaengler?. 


xX 
Notre connaissance de l’art des 
PETE BEE îles grecques vers 460 av. J.-C. s’est 
(Musée Brilannique.) accrue d’un monument admirable, qui 


a l'avantage de nous être parvenu 
presque intact. C’est une stèle funéraire représentant un guerrier nu, découverte 
dans l’île de Nisyros et conservée au musée de Tchinli-Kiosk. Elle appartient à une 
classe déjà nombreuse de bas-reliefs sépulcraux, caractérisés par leur forme légè- 
rement pyramidale et par le fait que la figure, dessinée plutôt que sculptée en 
très bas relief, s’encadre exactement dans la pyramide tronquée. Ces stèles, 
dont l’air de famille frappe au premier aspect, ont été à la mode pendant une 
période assez courte, entre 520 et 450 environ avant J.-C. Il est certain que le 
centre de diffusion de ce type doit être cherché dans l’Archipel, à Naxos ou à 
Paros; de là, il gagna l’Attique d'une part, la Grèce septentrionale de l’autre, 
sans pénétrer, semble-t-il, ni dans le Péloponnèse, ni sur la côte d’Asie-Mineure. 
Au point de vue du style, les stèles pyramidales comptent parmi les monuments 
les plus parfaits de l’art sévère, à l’époque qui a précédé et préparé l’école de 
Phidias. Celle de Nisyros offre encore ce grand intérêt de ressembler d’une 
manière frappante aux sculptures des frontons d’Olympie, ce qui confirme l'opi- 
nion émise il y a quelques années par M. Furtwaengler touchant l’origine insu- 

1. Austellung von Fundstiicken aus Ephesos. Vienne, 1900, p. 6. 


2. Dans le même article est reproduite (malheureusement fort mal) une admirable 
tête en terre cuite d’Héra, découverte dans l’Héraion d’Argos. 
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laire et probablement parienne de l’école dont ces frontons sont les produits. 

Il ne faudrait pas croire, à l'aspect de la photogravure, que la tête de l'éphèbe 
de Nisyros soit coiffée d’une calotte de cuir ou d'un casque sans crète ; l'indica- 
tion succincte du relief, qui peut tromper au premier abord, était certainement 
complétée et précisée par la polychromie, Nous connaissons déjà plusieurs 
sculptures de la même série, où les cheveux massés ont l'apparence d'une calotte, 
qui se détache en saillie légère sur le visage et le cou. Le sculpteur, arrivé à ce 
point de son travail, passait la main au peintre, ou recourait lui-même à ses 


TÈTE DE HERA 


(Musée Britannique.) 


pinceaux. Une des stèles pyramidales les plus anciennes, découverte à Athènes, 
offre un exemple bien intéressant de peinture, non plus complétant le relief, 
mais en tenant lieu. C'est une plaque de marbre, sur laquelle est peint en rouge 
un personnage debout, portant une coupe, avec un liseré blanc marquant les con- 
tours intérieurs ou extérieurs ; au-dessous du personnage principal est représenté, 
de la même manière, un petit cavalier lanc’ au galop !. Il est probable que toute 
cette série, dont la stèle de Nisyros est le plus beau spécimen, dérive de pein- 
tures sur marbre; le relief, très atténué, y sert simplement d'auxiliaire à la cou- 
leur. Cette coloration était-elle conventionnelle, ou visait-elle à donner l'illusion 
de la réalité ? Il est difficile de se prononcer à ce sujet; mais le rapprochement 
qui s'impose avec les plaques de terre cuite et les vases à figures rouges de style 


1. Conze, Attische Reliefs, pl. 1. 
XXVII. — 3° PÉRIODE, 20 
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sévère autorise à croire que là, comme sur les bas-reliefs décorant les temples, 


STÈLE DE NISYROS 


(Musée de Constantinople.) 


x 


la couleur intervenait pour le plaisir des 
yeux, plutôt qu'à titre d'information et 
de document. 

XI 


L * 


Le grand temple d’Artémis, à Éphèse, 
était si bien enseveli sous ses décombres 
et les apports du Caystre, que Varchi- 
tecte anglais Wood, chargé de le retrou- 
ver en 1863, n’y réussit qu'en 1869, grace 
à la découverte d'une inscription conte- 
nant des détails topographiques!. Les 
fouilles de Wood, faites aux frais du 
Musée Britannique, durérent jusqu’en 
1874; elles enrichirent cet établissement 
de quelques chefs-d’ceuvre, mais parais- 
sent avoir été conduites sans beaucoup 
de méthode. Le temple découvert par 
Wood est situé au village d’Ayasoulouk, 
au pied d’une colline couronnée par une 
forteresse du moyen âge, à deux heures 
de chemin du rivage actuel, fort loin de 
la ville gréco-romaine et même en dehors 
de son enceinte. C'est celte ville, jusqu’à 
présent négligée, qu'un groupe de sa- 
vants autrichiens, soutenus par la muni- 
ficence de particuliers, entreprit d’ex- 
plorer en 1895; à partir de 1898, la 
direction et le budget de ces fouilles 
incombèrent à l’Institut archéologique 
autrichien. Les recherches ont été pour- 
suivies avec un succès croissant, mais à 
petit bruit, comme il convient lorsqu'on 
opère dans l'empire turc. Les explora- 
teurs ont retrouvé l’agora romaine avec 
ses portiques, des Propylées richement 
décorés, une porte monumentale de l’an- 
cien port, une construction décorative 
à deux étages, d'un type nouveau, un 
grand théâtre, un monument circulaire 
à deux étages, avec colonnes doriques 
en bas, ioniques en haut, et, ca et là, 
quantité de sculptures qui, transportées 


à Vienne, n'étaient encore connues que par oui-dire; on savait seulement que, 


dès 1896, le sultan les avait gracieusement cédées à son cousin l'Empereur et 
1. A. H. Smith, Catalogue of Sculpture in the British Museum, 1900, t. II, p. 166. 
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Roi. En 1901, elles ont été exposées, en partie, au Volksgarten de Vienne, par les 
soins du Musée des Antiques, dont le directeur, M. R. von Schneider, a publié à 
cette occasion une notice illustrée, modéle de gout et d’élégante concision. Toute 
cette collection doit étre transportée plus tard au palais du Belvédére, autrefois 
occupé par les Musées impériaux et resté vide depuis la construction des nou- 
veaux musées du Burgring. 

La plus importante trouvaille statuaire a élé faite dans Pagora romaine : c'est 


_ la figure en bronze d’un athlète, haute de 1™925, tenant de la main droite un 


strigile, à l’aide duquel il débarrasse son poignet gauche de l'huile qu'il y avait 
répandue. Cette statue a été reconstituée à l’aide de deux cent trente-quatre 
morceaux, car, à Éphèse, on trouve les 
antiquités en miettes, le christianisme 
vainqueur s'y étant montré particulière- 
ment agressif, C’est une belle œuvre attique 
des environs de 350, dont on connaissait 
déjà plusieurs répliques en marbre, une, 
entre autres, aux Offices à Florence, et 
une autre récemment acquise par le musée 
de Boston!. Nous reproduisons, d'après 
la petite héliogravure servant de frontis- 
pice au catalogue de l’exposition, l’admi- 
rable profil de la téte, qui soutient la 
comparaison avec celui de l’Hermès de 
Praxitèle, ef qu'on serait tenté d’attribuer 
à cet artiste, si la structure du corps n était 
pas très différente. A cet égard, la statue 
se rapproche plutôt de l’art de Myron; 
mais on ne peut pas davantage la donner 
au maître du Discobole. Elle est sortie 


‘d'une école encore inconnue, probable- rite DE L’ATHLETE DE BRONZE 
ment influencée par Myron, mais ayant DÉCOUVERT A ÉPHÈSE 
son originalité et sa tradition propre. (Musée de Vienne.) 


Faut-il songer à Sthenais ou à Silanion? 

Contentons-nous, pour le moment, de parler du « maître de l’athléte d'Éphèse », 
et félicitons le musée de Vienne d’être entré en possession d’un rare chef- 
d'œuvre, la première grande statue de bronze grecque — si l’on excepte l’athlète 
sans téle de Tarse, à Constantinople — qui ait élé découverte en Asie Mineure. 


XII 


Le musée de Tchinli-Kiosk a récemment acquis une statue colossale en 
marbre de Paros, découverte à Magnésie du Sipyle, où le premier éditeur avait 
reconnu un Apollon?, mais qui, comme l’a démontré M. Wiegand?, est, en réa- 
lité, Alexandre le Grand, l’amorce d’attribut placé sous la main gauche du 


1. OEsterreichische Jahreshefte, 1901, p. 15. 
2. Monuments Piot, t. I, p. 155, pl. xvi-xvai. 
3. Jahrbuch des Instituts, 1899, p. 1, pl. u. 
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personnage étant celle d'un pommeau d'épée et non d’une lyre. La confusion 
entre Alexandre le Grand et Apollon est d'autant plus aisée à expliquer que les 
images (on ne peut pas dire : les portraits) du conquérant macédonien ont 
presque toutes été influencées par le type de quelque dieu juvénile auquel on 
l’assimilait, Zeus, Héraklés, Dionysos, Apollon, Hélios. Léocharès, auteur d’une 
statue d'Alexandre dans le Philippeion d’Olympie, passe aujourd'hui pour celui 
du bronze dont l’Apollon du Belvédère est une copie; or, cet Apollon ressemble 
tellement à l’un des types d'Alexandre qu'on est obligé d'admettre entre eux 
quelque parenté. Il est à noter que Léocharès travailla aussi en Asie Mineure, et 
qu’il peut fort bien avoir exécuté dans ce pays un Alexandre debout, dont la 
statue de Magnésie serait une réplique. Cette statue n’est pas un chef-d'œuvre, 
il s’en faut; mais la tête, plus soignée que le reste, est un beau spécimen du type 
grec, tel qu'il s’est constitué sous l'influence de Scopas. C’est à cet artiste, sans 
doute, que se rattache Léocharès, tandis que Lysippe, le sculpteur attitré 
d'Alexandre, était l'élève ou l’imitateur des vieux bronziers péloponésiens. 

On a beaucoup exagéré la portée des témoignages antiques qui attribuent à 
Lysippe, Apelle et Pyrgotèle comme le monopole de reproduire les traits 
d'Alexandre en bronze, en peinture et en gravure!. Plutarque dit expressément 
qu'il y avait d’autres images du conquérant, œuvres de sculpteurs contempo- 
rains, Ce qui est possible, c'est qu'il n'ait posé que pour les trois maîtres désignés 
plus haut; mais des milliers d'artistes ont pu le voir, et il n’était interdit à per- 
sonne d'interpréter, en la modifiant suivant une donnée particulière, une de ses 
images officielles. Il est sûr qu’il a existé, et qu'il existe encore dans nos musées, 
un nombre considérable de bustes et de statues d'Alexandre ; César en trouva 
une dans le temple d’Hercule, à Cadix, preuve que, dès avant l’époque impé- 
riale, ces effigies s'étaient répandues jusqu'aux extrémités du monde romain, 
Parmi celles qui nous restent, il faut d'abord mettre à part l’Alexandre du Louvre 
(buste du chevalier Azzara), et celui de Naples (mosaïque d’Herculanum), qui 
semblent plus réalistes que les autres, et dériver, le premier d’un bronze de 
Lysippe, le second d’une peinture d’Apelle. Les autres se répartissent en plusieurs 
groupes, dont le classement est encore à faire. Au type de Léocharès se ratta- 
chent la tête de Magnésie et une autre grande tête récemment découverte à 
Pergame?. Un deuxième groupe est caractérisé par l'abondance et l'envolée de 
la chevelure, ainsi que par l’ardeur enthousiaste de la physionomie. L’exem- 
plaire le plus connu est l’Alexandre du Capitole, dont une réplique, découverte 
à Ptolémais, en Egypte, a passé quelque temps à Paris, puis est allée à Rome, et 
appartient aujourd’hui, je crois, au musée de Boston. Ce beau morceau de 
sculpture, dont l'authenticité fut contestée à tort, a été imparfaitement publié 


1. Voir Koepp, Ueber das Bildniss Alexanders des Grossen. Berlin, 1892. 

2. Antike Denkmeler, t. IT, pl. 48. 

3. M. Furtwaengler vient de la nier à nouveau (Journal of Hellenic Studies, t. XXI, 
p. 213), mais je crois qu'il fait erreur. En effet, quand cette téte est arrivée à Paris, la sur- 
face présentait l'aspect de celle d’un pain de sucre, tant elle avait été nettoyée à l’aide 
d'acides. On lui a donné depuis une patine nouvelle, ce qui n'est pas difficile. Mais les 
faussaires n'ont pas l'habitude de nettoyer à outrance les marbres; au contraire, ils les 
saucent, et le fait que l’Alexandre de Ptolémais n'était pas sawcé quand je l'ai vu 
témoigne, entre autres considérations, de son authenticité. 
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par M. Helbig!; je crois utile de le reproduire ici, d'après les excellentes photo- 
graphies qui m'ont été remises du temps qu'on cherchait à le vendre à Paris. 
M. Helbig a remarqué que, dans l’exemplaire du Capitole, le bandeau est percé de 
trous où s’inséraient des rayons en métal; c’est donc un Alexandre en Hélios. Les 
trous manquent dans le bandeau de la réplique. Mais le fait qu’Alexandre a été 
figuré en Hélios nous rappelle immédiatement l'ile de Rhodes, qui possédait une 
école de sculpture florissante et où le culte d’Hélios était en honneur. Or, il se 
trouve que Pline parle d'un sculpteur Chaereas, qui aurait exécuté des statues de 


ALEXANDRE LE GRAND, DÉCOUVERT A MAGNÉSIE 


(Musée de Constantinople.) 


Philippe et d'Alexandre. M. Helbig, avec l’ingéniosité qu'on lui connaît, a émis 
l'hypothèse, à mon avis plus que vraisemblable, que le Chaereas de Pline n’était 
autre que le célèbre sculpteur rhodien Charès de Lindos, auteur de la statue 
colossale d’Hélios, dont la tête a été reproduite sur les monnaies de l'ile. Il y 
a donc apparence que le type qui nous occupe procède de Charès, comme 
celui dont nous avons parlé précédemment dérive de Léocharès. Il est probable 
qu'il trouva faveur en Égypte, où les images d'Alexandre paraissent avoir été 
particulièrement nombreuses. 

Puisque l'occasion s’en présente, je veux publier ici une autre tête 
d'Alexandre, découverte en Égypte et encore inédite ; peu de Parisiens la con- 


. Monumenti dei Lincei, t. VI, pl. 1, 


oT PNR 
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naissent, bien qu’elle soit conservée au Musée Guimet, où l'on peut en acquérir 
le moulage. Le caractère léonin de la chevelure y est presque aussi accusé que 
dans le buste du Capitole. C’est un charmant morceau, d’un travail facile et large, 
qui doit reproduire un original en marbre. Il serait à désirer que nous eussions 
un recueil de photographies d’après les têtes d'Alexandre, dont le nombre est 
plus considérable qu'on ne suppose, et qui suggèrent des comparaisons instruc- 
tives avec les sculptures des écoles de Rhodes, de Pergame et d'Alexandrie. 


XIII 


En publiant, à la suite des deux portraits d'Alexandre, le beau buste romain 
de la collection du comte Grégoire Stroganoff, 4 Rome, je permets, une fois de 
plus, à mes lecteurs de mesurer la distance énorme 
qui sépare le portrait idéaliste du portrait réaliste, 
la Grèce du 1v° siècle avant notre ère de la Rome 
des premiers Césars. Mais, si la distance est très 
grande, on sait aujourd'hui qu'elle n’a pas été fran- 
chie d’un bond — qu'il y a eu, là comme ailleurs, 
progrès et évolution. Les archéologues ont long- 
temps admis que le réalisme romain était un fruit 
naturel du tempérament italien, auquel lidéalisme 
- hellénique convenait mal. A l’appui de cette opi- 
nion, on alléguait même le peintures des hypogées 
étrusques qui, comparées à celles des vases grecs, 
témoignent d’un goût bien plus prononcé pour l'in- 
dividuel et d’une énergie qui va jusqu'à la brutalité. 
Mais il est de plus en plus apparent que l’évolution 
TÊTE D’ALEXANDRE LE Granp de l’art grec lui-même après Alexandre l’a conduit 
(Musée Guimetes Peer) de Vidéalisme au réalisme, et l’on n’a plus besoin, 
pour expliquer le style de certains portraits, de 
recourir à des he aussi faciles que vaines, entre l'esprit grec et l’esprit 
romain. C'est à Pergame, à Rhodes, à Alexandrie, du 11e au 1°" siècle avant notre 
ère, que se constitua le portrait réaliste; il passa de là en Italie et si l’on peut 
dire que les Romains élaient bien faits pour s’en accommoder, il n’est plus permis 
de leur attribuer, à cet égard, une part d'initiative ou d'invention. Parler ainsi 
n'est pas contester l’originalité de l'art gréco-romain, car cet art est resté vivant 
et n’a cessé d'évoluer, dans la mesure où il ne se consacrait pas à la copie ou 
à limitation des -modèles classiques ; c'est seulement réduire la part, qu'on a 
voulu faire trop grande, de l'apport romain dans l’histoire dix fois séculaire de 
l’art grec. 
Le buste viril que nous reproduisons provient, Comme les deux précédents, 
d'Alexandrie. Le possesseur de ce chef-d'œuvre, le comte Stroganoff, et son 


4. M. Furtwaengler vient de publier une tète d'Alexandre, appartenant au duc de 
Devonshire, à Chatsworth, qui semble offrir une variante du type rhodien (Journal of 
Hellenic Studies, t. XXI, pl. rx, x‘. Une admirable statuette d'Alexandre debout, tenant 
une lance, appartient au comte Nelidoff à Rome. Il y a aussi une belle tête d'Alexandre 
dans la riche collection de M. Barracco (Helbig, Coll. Barracco, pl. tv). Le prétendu 
Inopos du Louvre est également un Alexandre (Gazette archéologique, 1886, pl. xxn). 
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premier éditeur, M. Besnier !, n'hésitent pas y reconnaître les traits de Jules 
César, qui débarqua à Alexandrie en l’an 48. Si l’on objecte que la physionomie 
accuse un âge plus avancé (César n'avait alors que cinquante-quatre ans), M. Besnier 
répond qu'il avait mené une vie très dure et que les plaisirs d’abord, la guerre 
ensuite, l'avaient prématurément vieilli. Tout cela ne me convainc pas, parce que 
nous avons de César un buste excellent, celui du Campo Santo de Pise, et que ce 
buste ne peut guère représenter le même personnage que celui de la collection 
Stroganoff. En second lieu, les moins mauvaises monnaies, qui ressemblent au 


PORTRAIT D'UN VIEUX ROMAIN 


Collection Stroganoff, a Rome.) 


buste de Pise et autorisent a voir César idéalisé dans le prétendu Germanicus 
du Louvre, ne ressemblent pas à la téte Stroganoff. Enfin, M. Besnier n’a pas 
signalé une analogie dont je suis trés frappé, entre ce marbre et les portraits de 
Corbulon conservés au Louvre, au Capitole et à Florence 2. Un de ces bustes, 
celui du Louvre, a été découvert à Gabies et l’attribution à Corbulon en est jus- 
tifiée par une inscription. Or, Cn. Domitius Corbulon, général sous Claude et sous 
Néron, commanda pendant treize ans en Asie Mineure contre les Parthes et per- 
sonnifia, de son temps, avec Thraséas, l'idéal du vieux Romain jadis représenté 
par Caton. 

On nous parle de sa sévérité de mœurs toute stoicienne, de son extrême endu- 
rance, de sa force physique résistant à toutes les fatigues. Il paraît d’ailleurs 
avoir vécu plus de soixante-dix ans. S'il est permis, dans ces difficiles études 

1. Monuments Piof, t. VI, p. 149 et pl. xiv. 

2. Bernoulli, Remische Ikonographie, t. I, p. 272. 
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d'iconographie, de juger les gens d'après leur mine, j'avoue que j'aime mieux 
reconnaître, dans le buste Stroganoff, un vieux stoicien aux tendances ascétiques, 
qu'un politique retors, un ignoble débauché et un tacticien de génie (César était 
tout cela à la fois). Or, s’il y a de la dureté et comme un air de fatigue vaincue 
dans le buste Stroganoff, je n'y vois aucune trace de ce scepticisme de manieur 
d'hommes, à la Frédéric II, qui me paraît percer dans le buste de Pise. Quoi 
qu'il en soit, Alexandrie nous a rendu, une fois de plus, une œuvre de grand 
prix, et tous les musées peuvent envier au comte Stroganoff la possession d’un 
marbre qui méritera une place d'honneur dans les histoires futures du portra 
romain. 
XIV 
Ce Courrier est déjà long, et 
je nai parlé que d'œuvres de la 
plastique ; ce n’est pas, assuré- 
ment, qu'il n’y ait pas de beaux 
dessins à signaler, tant sur argile 
que sur métal; mais il faut savoir 
se borner. Je me contente donc 
de reproduire, à la fin de cet 
article, un merveilleux couvercle 
de miroir gravé du Musée Bri- 
tannique, qui, déjà publié par 
M. Murray, l’a été de nouveau et 
plus parfaitement par M. de 
Ridder1. La scène représente 
MIROIR GRAVÉ une nymphe, assistée d’un petit 
(Musée  Britanniqne.) Éros audrogyne -- un éphèbe et 
non un enfant — et accompagnée 
de son cygne familier, jouant aux dames avec un vieux Pan, qui n'a pas lair 
d'être un partenaire commode. Quel est l’enjeu ? Les hypothèses sont permises. 
C'est un chef-d'œuvre de grâce et d'esprit, probablement postérieur de peu a 
lan 400. M. de Ridder a relevé, dans ce charmant tableau, l'emploi des hachures, 
encore visibles sur notre reproduction. Ces hachures ne servent pas seulement à 
marquer des poils ou des saillies musculaires, mais l'ombre portée, c'est-à-dire 
le relief. Ce procédé se constate dans la céramique dès le ve siècle; il est très 
fréquemment employé sur les cistes à bijoux de Préneste et dans les peintures 
de Pompéi appartenant au style illusionniste. Bien que l'observation en eût déjà 
été faite, le sujet n'avait pas encore été étudié avec le détail qu'il comporte, et 
nous devons des remerciements à M. de Ridder pour l'avoir traité en artiste et en 
érudit. 


SALOMON REINACH 


1. Bulletin de Corresp. hellénique, 1899, p. 317, pl. 1. 
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CHRONIQUE MUSICALE 


ACADÉMIE NATIONALE DE MUSIQUE : SIEGFRIED, par Richard Wacner, 
version francaise d’AIFRED Ernst. 


owsinérée isolément, la seconde journée de l’Anneau du Nibelung 
offre un sens poétique et musical complet; dramatiquement, elle 
n’a de signification que par rapport à ce qui la précède. 

Il n’est donc pas hasardeux d’avancer que la représentation 
de Siegfried en ouvrage séparé rend presque inintelligibles les 
deux tiers d’une action déjà difficile à saisir pour le spectateur 
mis au fait par Or du Rhin et la Valkyrie. L’exécution, remarquable à certains 
points de vue, que vient de nous donner l'Opéra, se ressent, dans son ensemble, 
de l'impression incohérente que ne pouvait manquer de produire Siegfried tra- 
duit dans une langue qui lui enlève déjà une bonne partie de sa physionomie, et 
présenté au public parisien comme une suite d'épisodes lyriques indépendants 
du drame auquel ils se rattachent. 

Le drame, dans Siegfried, ne repose pas tant, en effet, sur les aventures du 
héros dont le nom donne son titre à l'ouvrage, que sur la liaison de leurs péri- 
péties à des conflits antérieurement engagés. La fonte de l'épée, la scène de la 
forêt et le combat contre Fafner, la traversée du feu et le réveil de la Valkyrie, 
n'auraient en eux-mêmes qu'une valeur poétique, non suffisante à fonder l’in- 
térêt, si ces adaptations des chants héroïques des Eddas, toutes merveilleuses 
soient-elles, ne se rattachaient intimement, d’une part au drame véritable qui 
se joue dans la conscience de Wotan et de Brünnhilde, de l’autre à la tragédie 
des amours de Siegmund et de Sieglinde qui en est la première conséquence. 

Or, il est impossible de faire nettement pénétrer au spectateur non préparé 
le sens réel de chacune des parties de lAnneau du Nibelung, en les jouant 
dans un ordre arbitraire et séparément. Le principal personnage de l’œuvre, 
Wotan, obéit à des mobiles si complexes, ou, du moins, il se détermine en vertu 
de motifs liés à des événements si divers, bien que s’engendrant l’un l’autre, que 
l'auditeur, même averti, doit se livrer, pour n’en point perdre le fil au cours de 
chaque scène, à une sorte de récapitulation continue, à laquelle le souci de 
comprendre les paroles des personnages et de se laisser aller en même temps à 
l'émotion musicale fait déjà, par lui-même, assez souvent obstacle. 

Quant aux autres, qu'en sera-t-il ? Ceux qui n’ont ni lu ni vu jouer l’Or du 
Rhin et la Valkyrie ne seront-ils pas portés à se rejeter exclusivement sur les 
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épisodes variés qui parsèment Siegfried, — à les admirer en eux-mêmes comme 
autant de conceptions poétiques distinctes. Tout n'est-il pas fait pour les amener 
à adopter cette manière de comprendre l’Anneau du Nibelung, comme bonne et 
définitive ? Et d'abord, le mode de représentation dont nous parlons, auquel la 
plupart des théâtres d'Europe se sont arrêtés. Chaque partie de l'œuvre jouée à 
part, plus ou moins bien, par des chanteurs parfois, eux-mêmes, incomplètement 
au fait de ce qu'ils exécutent ; de nombreuses coupures pratiquées dans la musi- 
que, précisément aux endroits où s'exprime le drame essentiel, — comme, par 
exemple, au second acte de la Valkyrie — c'en est plus qu'ilne faut'pour rompre 
l'unité du poème, pour en réduire à néant le sens réel et supérieur. Si, comme 
nous venons de le voir, il est déjà difficile de ramener le plan particulier des 
trois drames à leur plan général, alors qu'on apporte a leur représentation une 
attention dûment préparée, combien sera plus laborieux et vain l'effort accompli 
par le public ordinaire pour rattacher des œuvres isolées et tronquées à une 
suite raisonnable ! C'est ainsi que tout l’Anneau du Nibelung — ou, du moins, et 
tour à tour, la Valkyrie, Siegfried et le Crépuscule des Dieux, si on nous le joue 
avant l'Or du Rhin, — sera classé, d'ici peu, dans la catégorie des ouvrages lyriques 
auxquels il ne faut pas chercher davantage de sens qu'au Freischütz ou à la 
Flite enchantée | 

Le fait est assurément à regretter, mais c’est un fait incontestable. Pour 
nous en tenir à Siegfried, puisque c'est de Siegfried qu'il s'agit, cherchons ce que 
cet ouvrage peut bien signifier pour l'auditeur qui n’a vu antérieurement repré- 
senter à l'Opéra que la Valkyrie, dans laquelle de telles suppressions ont été 
faites, que toutes les allusions à ce qui concerne l’Or du Rhin ont disparu. Déjà, 
dans la première journée de l'Anneau de Nihelung, en raison des coupures, il 
n'avait été possible à ce spectateur de bonne foi de rien retenir de l’action que 
l'aventure tragique de Siegmund et Sieglinde et le châtiment de Briinnhilde. La 
relation qui unit Wotan aux tristes amants, le revirement qui s'accomplit en lui 
après l'intercession de Fricka en faveur de Hunding, lui demeurent assez obscurs. 
Toute la scène dans laquelle Wotan se confie à Brünnhilde en lui faisant l’aveu 
de son impuissance à se racheter seul de la malédition qui pèse sur lui, aveu par 
lequel sa résolution d'abandonner Siegmund, simple instrument de sa volonté, 
peut seule prendre un sens intelligible, toute cette scène est aux trois quarts 
supprimée. Elle est longue assurément, peu abondante en richesses musicales et 
paraît, lorsqu'elle est médiocrement jouée, fort monotone. Mais pour la compré- 
hension des personnages de Wotan et de Briinnhilde elle est d'une importance 
capitale, et c’est, peut-on dire, par cette scène seule que s'explique toute la 
Tétralogie. En la supprimant ou en la tronquant pour épargner aux spectateurs 
un ennui possible, on les condamne à une ignorance certaine et irrémédiable de 
la nature véritable du sujet traité par Wagner. 

Quel est, en effet, le sujet véritable de Siegfried? C’est la réalisation du 
souhait exprimé par Wotan à Brünnhilde au second acte de la Valkyrie de ren- 
contrer enfin le libre héros qui, agissant contre lui, agirait pour lui et recon- 
querrait l'anneau d’or maudit. Ce que Wotan croyait devoir se faire par Sieg- 
mund, dont il dirige la main vers l'épée qu'il enfonce lui-même au cœur du 
frêne de la maison de Hunding, c’est Siegfried qui l'accomplit en la pleine spon- 
tanéité de son jeune héroïsme. On comprend par là que l'épisode de la fonte de 
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l'épée, au premier acte, ait une tout autre signification que celle qui s'impose 
immédiatement au spectateur non prévenu. Cette scène se joue non seulement 
entre Siegfried et Mime, mais entre ces deux personnages et Wotan, de qui 
l'épée, trouvée au trésor des Nibelungen et dédaignée par les géants, doit libérer 
le monde de la malédiction de l'or. Brisée une première fois par le dieu lui-même 
entre les mains de Siegmund, elle renaît par la flamme et le marteau au chant 
joyeux de Siegfried forgeant lui-même l'instrument de sa victoire. Au troisième 
acte, Wotan lui opposera encore, en une suprême révolte de sa divinité, la lance 
sacrée, gardienne des traités, qui, autrefois, mit en pièces Nothung. Mais cette 
fois, c’est l'arme du dieu qui volera en éclats sous les coups du héros, accomplis- 
sant, malgré Wotan et pour Wotan, ce dont Brünnhilde, éveillée, sera désormais 
seule consciente, quand, Siegfried mort par elle, elle reprendra l'anneau fati- 
dique pour le rendre aux flots purs du Rhin. 

C'est dans l'exil, à Zurich, en 1856, que Wagner commenca la composition 
musicale de la seconde partie de l'Anneau du Nibelung. Nous pouvons suivre les 
progrès de son travail par sa correspondance avec Liszt, dont la traduction fran- 
caise, publiée par L. Schmitt, a paru en 1900 chez Breitkopfet Hertel. Le 12 juil- 
let 1856, Wagner, qui avait depuis peu achevé la Valkyrie, écrit à son ami, après 
des confidences d’embarras matériels, qu'il «espère reprendre bientôt courage 
et commencer enfin Siegfried ». Sept mois après, le maître donne à Liszt des 
nouvelles de son œuvre qui ne le montrent pas fort en train ; comme il lui arrive 
souvent, il se répand en doléances qui ne font que trop voir à quel point sa vie 
était, à cette époque, malheureuse et troublée. Ce fragment du 27 janvier 1857, 
relatif à Siegfried, vaut d'être cité en entier : 

« … Je n’ai pas encore retrouvé la disposition d’esprit nécessaire pour écrire 
à cette bonne princesse et à la chère enfant. J'enrage de me montrer toujours 
sous des dehors aussi lamentables : aussi faut-il que j’attende une heure de répit, 
à moins de vouloir vous tromper. Toi, tu es habitué à mes jérémiades, et tu n’at- 
tends pas autre chose de moi. Ma santé vient encore de décliner au point que, 
depuis dix jours que j'ai terminé l’ébauche du premier acte de Siegfried, il m'a 
été impossible d'écrire une mesure de plus, sans être chassé de mon travail par 
les maux de tête les plus inquiétants. Tous les matins, je m’assieds à mon bureau, 
je regarde men papier d'un œil hébété, et suis heureux à la fin quand j'arrive à 
lire Walter Scott. Je viens encore de me surmener; comment faire pour me 
ragaillardir ? Dans cette situation, Or du Rhin a marché encore allègrement ; 
mais déjà la Valkyrie m'a bien fait souffrir. Je suis (en ce qui concerne mon 
système nerveux) comme un piano détraqué, et c'est d’un pareil instrument qu'il 
faut que je tire le Siegfried. C’est on ne peut mieux ! Les cordes finiront par 
sauter, je suppose, et alors tout sera dit. Bah! nous n’y pouvons rien changer ! 
Mais c’est tout de même une vie de chien !... » Le 8 février 1857, Wagner parle 
de nouveau de Siegfried, mais il ne semble pas que son travail ait beaucoup 
avancé en ces quelques jours, La lettre du maître le montre à peu près au même 
point que le mois précédent : « Vai fini la composition de mon premier acte ; je 
compte l'orchestrer dès que je me serai un peu remis ; ce travail m'occupera tant 
que je resterai dans mon appartement actuel. Je ne puis plus songer à reprendre 
la composition ici; j'ai trop souffert, dans ces derniers temps, du bruit, musical 
et non musical, qui se fait dans cette maison. » 
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Il faut penser que la bonne disposition attendue tarda passablement a se 
produire, car c’est seulement au mois de mai suivant qu'il est question de 
Siegfried : « Prochainement, écrit Wagner, j'espère pouvoir reprendre mon 
travail si longtemps interrompu, et, en tout cas, je ne quitterai pas mon char- 
mant asile (pour n'importe quelle excursion) avant que Siegfried soit parfaite- 
ment en règle avec Brünnhilde. Jusqu'à présent, je n’ai terminé que le premier 
acte ; mais aussi il est bien fini, bien venu, et mieux réussi que tout. J'ai été moi- 
même étonné d’avoir pu faire cela, car depuis notre dernière-réunion j'en élais 
venu à me faire l'effet d’un affreux bousilleur en fait de composition musicale (!). » 

Wagner, en effet, semble s'être, à ce moment, mis au travail avec ardeur, 
puisque le 30 mai il envoyait a Liszt une esquisse d’orchestre de la réplique 
de Fafner : « Je gis et je possède, qu'on me laisse dormir!» Mais le maitre 
s'illusionnait sur le prochain achévement de son œuvre. Un autre projet devait 
bientôt s'emparer de son esprit et l’absorber si complètement que l'Anneau 
du Nibelung était abandonné pour de longues années. C’est dans une lettre du 
28 juin de la même année que Wagner parle pour la première fois de Tristan et 
Yseult comme d’un ouvrage court, facile à monter, dont la représentation lui 
permettrait de pouvoir entendre, après huit ans, de sa musique. Il annonce en 
même temps à Liszt l’abandon de Siegfried. « Je n'aurai plus à me tourmenter à 
cause des Hertel, parce que j'ai enfin renoncé à cette entreprise où je m’en- 
têtais, l'achèvement de mes Nibelungen. J'ai encore conduit mon jeune Siegfried 
dans la belle solitude des bois ; je l’ai laissé là sous le tilleul, et je lui ai fait mes 
adieux en versant des larmes d’attendrissement : il est mieux là qu'ailleurs. » Et 
plus loin : « Au moment où j'étais le mieux en train, j'ai arraché le Siegfried de 
mon cœur et je l’ai mis sous clef, comme quelqu'un qu’on enterrerait vivant. Il 
restera enfermé dans sa prison, et personne ne le verra, puisque je suis obligé 
de me le cacher à moi-même. Bah! cela lui fera peut-être du bien de dormir; 
je ne décide rien pour l’époque où il se réveillera. J'ai dû lutter avec acharne- 
ment, avec désespoir, avant d’en arriver là. Mais n’en parlons plus ! » 

Siegfried devait « dormir» douze ans. Ge ne fut, en effet, qu’en 1870, pendant 
son long séjour à Triebschen et après avoir écrit non seulement Tristan, mais 
les Maîtres Chanteurs, que Wagner acheva l’œuvre commencée en 1856 ! 

Un fait prodigieux, c’est qu'une partition, quittée et reprise à de si longs 
intervalles, ne présente pas dans sa contexture générale de disparates très 
sensibles, Assurément, la fin du second acte et le troisième laissent apercevoir 
quelques différences de style avec les parties écrites tout d'abord. On y trouve 
peut-être un art plus magistral! que dans le premier acte et la première partie 
du second, avec, par contre, moins de spontanéité. A certains détails, on recon- 
nait que Tristan et les Maitres Chanteurs ont modifié la facture de Wagner. Mais 
l’unité de caractère de l’ensemble demeure frappante, grâce au fil conducteur 
du poème, qui, traversant toute la musique, permettait au compositeur de retrou- 
ver quand il lui plaisait le courant mélodique jailli de ses thèmes fondamentaux. 

ll va sans dire que l’analyse détaillée d’une musique semblable est impossible 
autrement que le poème et la partition à la main. Comment séparer à l'examen 
ce qui, en fait, n’a d'existence que par le concours étroit de deux puissants 
moyens d'expression ? Comment, même, faire dire aux mots ce que suggère un 
développement symphonique dans lequel, du bout d'un acte à l’autre, on ne 
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trouve aucun de ces points de repère fournis en abondance par les opéras divisés 
en « morceaux » ? Tout au plus peut-on tenter d’énumérer les idées mères de ce 
développement infiniment souple et nuancé ; mais s'il est possible de définir 
leurs attributions poétiques, d'attirer l'attention sur les déductions que Wagner 
en tire et sur les associations d'idées qui résultent de leurs différentes combi- 
naisons, il faut renoncer à faire comprendre, autrement que par l'audition 
effective, cominent la ligne maîtresse produite par leur assemblage résout leur 
expression particulière en une expression totale, comment elle reporte plus 
haut leur sens en modifiant leurs contours au gré d'une entière spontanéité 
d'imagination. 

Les thèmes générateurs, dans Siegfried, peuvent être divisés en deux classes, 
Dans la première, nous rangerions tous les motifs déjà entendus dans l'Or du 
Rhin et dans la Valkyrie, dans la seconde tous ceux qui apparaissent ici pour la 
première fois. Ces derniers, d’ailleurs, sont en petit nombre ; on ne peut, en effet, 
donner le nom de motifs conducteurs à des thèmes qui jouent un rôle épisodique 
dans le développement ou à des mélodies formées des éléments de motifs 
essentiels. Le personnage de Siegfried n’est caractérisé en propre que par le 
thème héroïque qui résonne déjà dans la scène des adieux de Wotan de la 
Valkyrie, et par la fanfare de cor, d’un caractère si alerte el d’un tour si robuste, 
qui fait naître une grande partie du développement du premier acte. Le large 
motif des Wælsungen qui lui est attribué, le fragment du chant d'amour de 
Siegmund et Sieglinde qui s’y joint, achèvent de marquer sa filiation, sans 
apporter à la symphonie d'éléments nouveaux. Quant au rapide mouvement de 
croches qui sert à exprimer la juvénile impatience du héros, c’est moins un 
thème essentiel qu'un rythme destiné à donner une allure caractéristique aux 
« dessous » de la composition. De même, la belle idée mélodique en ut majeur qui 
reparait dans le second acte, alors que Siegfried songe à sa mère, et qu'on 
pourrait nommer le motif de « l'amour filial », n’a pas d'importance thématique 
réelle. C'est, simplement, une admirable inspiration mélodique, fondue, avec 
la liberté que Wagner a toujours mise au service de ce qu'on appelle son « sys- 
tème », dans le mouvement général du développement. 

On peut faire à peu près la même remarque pour la plupart des motifs qui 
se rapportent à Vamour de Siegfried et de Brünnhilde. Le large thème qui 
accompagne déjà la réplique de Wotan à Erda, dans la première scène du 
troisième acte, et l’idée plus courte, mais si enveloppante, qui spécifie plus par- 
ticulièrement la tendresse de la Valkyrie devenue femme, jouent seules, à titre 
de thèmes nouveaux, un rôle dans la symphonie. Des idées accessoires Wagner 
ne relient guère que le début de la « cantilene» que les deux amants chantent 
ensemble. Les autres idées développées dans cette scène, dont quelques-unes 
sont, si l’on peut dire, complètement individualisées par leurs propres déductions, 
— comme, par exemple, le délicieux épisode en mi dont Wagner ne s’est resservi 
que dans la Siegfried-Idyll, — n'ont pas d’écho dans la suite du drame, sauf la 
sonnerie de cor qui accompagne la péroraison et qu’on retrouve dans la musique 
du changement de décor, du prologue au premier acte, du Crépuscule des Dieux. 

Ce classement général des thèmes propres à Siegfried ne peut pas, cepen- 
dant, être opéré avec une rigueur absolue. Certains motifs, dont la physionomie 
paraît ici toute nouvelle, sont formés, en réalité, de mélodies ou de rythmes 
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appartenant à des phrases musicales caractérisant d’autres personnages ou 
d'autres sentiments que ceux auxquels s'appliquent leur dérivation. Wagner 
utilise avec une délicatesse infinie les associations d’idées que fait naître ce pro- 
cédé. Le chant de l'oiseau, par exemple, est composé de quatre motifs : deux, 
purement descriptifs, sont nouveaux, les deux autres sont apparentés au chant 
des Filles du Rhin. De même, la mélodie qui accompagne les murmures de la forêt 
n'est qu'une variation (au sens musical du mot) de celle qui, au commencement 
de l’Or du Rhin, rythme le mouvement du fleuve. De même encore;le thème par- 
ticulier au Dragon n’est qu’une altération mélodique du motif rythmique des 
géants Fasolt et Fafner. 

A côté de ces thèmes nouveaux et dérivés, la symphonie en incorpore un 
grand nombre d’autres, dont la physionomie reste invariable. Si, au premier 
acte de son ouvrage, Wagner crée à Wotan, devenu en quelque sorte un person- 
nage différent, une physionomie musicale appropriée à son caractère contem- 
platif par l'introduction d'éléments particuliers, tous les motifs se rapportant à 
ses actes ou à ses pensées antérieures conservent leur caractère primitif. Les 
thèmes du Walhalla, des traités, de la lance gardienne des conventions, etc., ne 
sont en rien modifiés ; la même méthode de composition se retrouve dans l'usage 
fait par le maître des phrases musicales attribuées à Mime, à Alberich et à 
Erda, qui ne diffèrent pas sensiblement de leur exposition dans l’Or du Rhin. 

La manière dont ces idées mères sont enchainées et superposées, lorchestra- 
tion sans pareille qui les colore des nuances les plus délicates ou les fait vibrer 
des tons les plus éclatants, l'incroyable aisance avec laquelle le discours musical 
qu'elles composent pénètre le sens profond de chaque partie du poème, sont en 
somme ce que la partition de Siegfried nous offre de plus merveilleux. Mais de 
cela, nous l’avons dit, il est impossible de donner le moindre apercu par des 
phrases. Pour admirer en connaissance de cause un ouvrage semblable, il n’est 
même pas déraisonnable de soutenir qu’une seule audition est à peine suffisante. 

L’exécution à l'Opéra de l’œuvre de Wagner peut, à certains points de vue, 
faciliter cette connaissance. Il serait exagéré de prétendre qu'elle peut la faire 
complètement acquérir. Nous l'avons vu, l'isolement de Siegfried des autres par- 
ties de l'Anneau du Nibelung est déjà un assez sérieux obstacle à l'intelligence du 
poème. La traduction du regretté Alfred Ernst, d'intentions excellentes, ne sup- 
plée pas malheureusement à cette grave lacune. Cette représentation de Siegfried, 
en dépit des efforts des artistes pour ia rendre dramatique, reste un simple spec- 
tacle musical. C’est déjà beaucoup, et certes personne plus que nous n’admire 
la beauté de la voix de M. Delmas dans le rôle de Wotan, la majesté dont il revêt 
son personnage, non plus que l’étonnante jeunesse de M. de Reszké, qui chante 
Siegfried, ou l'adresse de M. Laffite qui joue Mime. Personne, non plus, ne tient 
davantage compte des courageux efforts de Mlle Grandjean en Brünnhilde, ou de 
Mee Héglon en Erda. Et nous apprécions fort, aussi, l’artistique résultat qu’a 
obtenu de son orchestre M. Taffanel. Mais, quelle que soit la perfection matérielle 
de ce bel ensemble musical, nous ne pouvons nous empêcher de songer que 
Wagner rêvait quelque chose de plus. Et c’est ce quelque chose que nous 
regrettons. 

PAUL DUKAS 
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été décidément très brillante. On avait espéré, dans la Fe. 
voir la fin du déplorable statu quo en ce qui concerne l’expro- 
priation du quartier de la Montagne de la Cour, destinée à 
devenir le Mont des Arts. La Montagne de la Cour, c’est la voie 
de communication, près de la Place Royale, où s'achève la longue montée qui, 
de part en part, de l'est à l'ouest, traverse Bruxelles. La Place Royale, le 
Coudenberg (Mont froid) où, jusqu'au milieu du xvine siècle environ, s’éleva le 
palais impérial, constitue en fait le sommet d’une des sept collines dont quel- 
ques auteurs anciens-prirent texte pour comparer Bruxelles et Rome. Le nom de 
Montagne de la Cour était donc absolument approprié jadis; celui de Mont des 
Arts le sera le jour — on nous le promet prochain — où le Musée de peinture, 
prolongé au sud, dominera les perspectives lointaines qui doivent s'ouvrir après 


la démolition de plusieurs des immeubles longeant la rue actuelle. Les plans, 
dus à l’architecte Maquet, comportent une vaste annexe, en style classique, 
doublant presque la superficie de ce qui fut longtemps le Musée ancien et sert 
exclusivement aujourd'hui au Musée moderne. Les artistes verraient avec plaisir 
une partie, sinon la totalité, des nouvelles constructions leur revenir. On avait 
érigé à leur intention le Palais des Beaux-arts, mais il est devenu le musée de 
peinture ancienne, et, du même coup, les expositions ont été bannies de l'édifice 
où avaient été prévus tous leurs besoins. Nous sommes ainsi, depuis plusieurs 
années, revenus au provisoire si bien apprécié dans le « Propos du jour» de la 
Chronique des Arts du 23 novembre. En matière d'expositions temporaires, le 
provisoire n'est pas sans présenter ses avantages, dont le principal est de per- 
mettre des dispositions ingénieuses et d'ajouter l’incontestable attrait de l’im- 
prévu à l'apparition d'œuvres encore ignorées. En revanche, on s'explique assez 
que les artistes, ayant eu la joie de posséder un local grandiosement concu, 
offrant de spacieux salons bien éclairés, aient été marris d’en être dépossédés. Ce 
n'était pas la peine, vraiment, de se mettre en dépense pour ne leur donner 
qu'une brève illusion. 

Le transfert du Musée ancien et du Musée moderne (on peut le lire dans la 
jolie préface de M. Fétis au catalogue du Musée moderne) fut aussi dicté par le 
souci de soustraire les trésors d’art aux dangers résultant de la proximité des 
habitations adossées aux flancs des locaux dits de l'Ancienne Cour. Pendant 
quelque temps, c’est dans ces derniers locaux que se firent les expositions 
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périodiques, mais l’espace manqua bientôt; le Musée moderne se sépara du Musée 
ancien, et ne fit que gagner à revenir à son installation primitive. Le plus 
curieux est qu'en vue des extensions futures du Musée ancien on avait, il y a un 
quart de siècle, procédé à d'importants travaux, inaugurés avec grand éclat. 
Quelques artistes étrangers, Fromentin notamment, qui, à ce moment, s’occu- 
pait de ses Maîtres d'autrefois, étaient présents aux cérémonies. Les salles nou- 
velles prirent la place de quelques pièces intéressantes, richement décorées, ayant 
fait partie de l’ancienne résidence du prince Charles de Lorraine. En somme, 
Bruxelles reste privée, pour le moment, d’un local d'exposition. ba création du 
«Mont des Arts » contient sans doute la solution du problème. Malheureusement, 
à part quelques démolitions, tout demeure à l’état de projet. 

La pénurie des locaux d'exposition à Bruxelles a fait accueillir avec satis- 
faction l'ouverture, au mois de novembre, de la galerie spacieuse élevée par 
M. M. Le Roy, sur un terrain de la rue du Grand-Cerf. Bien éclairée, d'accès 
commode et, de plus, située dans un quartier élégant, à proximité de l'hôtel 
d'Arenberg, la nouvelle salle trouvera certainement son emploi en bien des 
circonstances. Une exposition inaugurale, composée de peintures modernes, en a 
appris le chemin au public. Tirés des principales collections belges, les éléments 
de cette remarquable exhibition ont fait connaître l'existence en Belgique d'un 
nombre considérable de productions signées des principaux noms de l’école fran- 
caise. Ce n’est pas chose fréquente chez nous de voir réunis six Diaz, cinq Corot, 
autant de Troyon, des Delacroix, des Decamps, dont les Singes musiciens. Alfred 
Stevens, aussi, et Leys étaient représentés par un ensemble de leurs plus belles pro- 
ductions. C’est, depuis la mort du maître anversois, la plus riche exhibition de ses 
œuvres dont on se souvienne. On l'y voyait représenté dans presque toutes ses 
manières, depuis Le Modèle, daté de 1851, jusqu'aux projets des peintures de la 
salle à manger de sa demeure, maintenant démolie. Les Femmes juives à la syna- 
gogue de Prague (1852), les Femmes catholiques (4853), de l’ancienne collection 
van Praet, un des chefs-d’euvre du maitre, dont la Gazette a donné jadis une 
gravure ! ; la Visite de Charles-Quint à l'imprimerie de Plantin (1856), tableau 
remarquable d’un épisode imaginaire ; plusieurs autres pages non datées, parmi 
lesquelles les Appréts du festin, reproduit en gravure par Bracquemond, et le 
délicieux petit Chanteur dans le goût de Pieter de Hoogh, créé pour servir à la 
décoration de l'atelier de Madou. II était particulièrement intéressant de retrou- 
ver, dans une peinture d'Henri de Braekeleer, neveu et élève de Leys, une vue 
d'ensemble de la salle à manger, que décoraient les fresques aujourd’hui trans- 
portées à l'hôtel de ville d'Anvers. 

Plusieurs des peintures exposées provenaient de la collection de M. Edm. 
Huybrechts, amateur anversois décédé depuis peu et dont la riche galerie ne 
tardera pas à être livrée aux enchères publiques. C’est à la fois une perte pour 
la Belgique et pour les amateurs, devant qui s’ouvrait avec un si aimable empres- 
sement la somptueuse habitation de l'avenue Isabelle. 

Par une triste coïncidence, presque en même temps que M. Huybrechts, a 
disparu un autre collectionneur notable d'Anvers, le chevalier Mayer van den 
Bergh, l'heureux possesseur d’un ensemble de peintures primitives et d’antiquités 
de tout premier ordre. Il était, au cours des dernièresannées, entré en possession 
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dune partie notable de l’ancienne collection De Non et se vantait de posséder une 
figurine de deuillant détachée de l’un des tombeaux de Dijon. Numismate, il 
possédait un médaillier remarquable, où figure un bronze, jusqu'à ce jour unique, 
attribué, avec raison sans doute, à Quinten Massys, et représentant la sœur du 
peintre, auteur présumé de divers médaillons, comme l'on sait. 

La collection Mayer van den Bergh ne sera pas dispersée. Accomplissant le 
vœu du fils si cruellement ravi à son affection, la mère du défunt fait actuel- 
lement construire, à côlé de son hôtel de la rue de l'Hôpital, une galerie où figu- 
rera l’ensemble des richesses que le jeune amateur était parvenu à recueillir, 
et parmi lesquelles figure le ‘joli tableau de P. Breughel le vieux, Marguerite 
l’Enragée, auquel la Gazette a jadis consacré un article spécial !. M. Mayer possé- 
dait des miniatures exquises et notamment un livre d’Heures du xve siècle, qu'il 
est permis de compter parmi les plus beaux spécimens du genre. 


* 
* 7 


Un des événements de l’année écoulée aura été l'installation et ouverture 
au public des collections de feu le baron Lucien de Hirsch, réunies au Cabinet de 
numismatique de la Bibliothèque royale. L'État belge s'est enrichi, par voie 
d'héritage, de ce précieux ensemble de médailles et de monnaies, de lerres 
cuites et de vases grecques. Conformément aux volontés de la donatrice, Me la 
baronne de Hirsch, la collection indivise occupe, à l'étage de la Bibliothèque 
royale, une salle contiguë au Cabinet des médailles. Au centre est installée 
une vitrine où, en dehors des monnaies et médailles, se trouve groupé l’ensemble 
des objets formant la collection : dix-sept vases, quarante-trois terres cuites, 
une dizaine de bronzes et vingt et une phiales de verre. 

Presque toutes ces pièces ont leur célébrité. Toutes, d'ailleurs, comptent 
parmi les plus beaux spécimens du genre et firent sensation aux ventes où elles 
se produisirent, la vente Castellani notamment, de laquelle provient ce fameux 
poignard d’Amasis, trouvé dans la sépulture de ce pharaon par Mariette bey. 

De qualité exceptionnelle sont surtout les vases. Une pyxide à figures rouges 
sur fond noir est signée Mégaklès. Le couvercle, où sont figurés cinq lièvres en 
diverses attitudes, révèle non seulement un artiste habile, mais singulièrement 
préoccupé Wétre vrai. On dirait l'œuvre d’un des graveurs minutieux et typiques 
du xve siècle. Un rhyton en forme de tête d'aigle, de la collection Castellani, 
est, dit-on, le plus beau qui existe. Les terres cuiles, d’origine tanagréenne, 
toutes de la plus remarquable finesse, sont dans un merveilleux état de conser- 
vation. Exceptionnelles, même parmi tant de choses exquises, sont la jeune mère 
allaitant son enfant et la jeune Tanagréenne relevant son manteau. Morceaux 
d'un charme incomparable, et d’une distinction de lignes faite pour nous mon- 
trer que l'art grec savait rester grand jusque dans les proportions les plus 
réduites. Le second de ces morceaux a gardé sa polychromie : il provient de la 
collection Sabouroff. A mentionner encore une figurine de jeune fille, Glycère 
peut-être, portant une couronne de fleurs ; une délicieuse Vénus à la coquille ; 
un superbe masque d'Hermès polychromé; un groupe d'Europe avec le taureau. 
En vérité, il faudrait tout énumérer. Que ces Tanagra soient uniques, c’est dou- 
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teux : le musée des Antiquités de Rruxelles même possède, dans le nombre de 
ses excellentes terres cuites, un groupé que nous retrouvons identique dans la 
collection de Hirsch. 

On a témoigné quelque surprise de voir la Bibliothèque royale rendue dépo- 
silaire, avec les médailles de la collection de Hirsch, d’un ordre d'objets que leur 
nature désigne plutôt pour figurer parmi d’autres similaires, appartenant éga- 
lement à l'État, c’est-à-dire au musée des Arts décoratifs et industriels au Palais du 
Cinquantenaire. Il n’y a pas, je crois, à épiloguer là-dessus. Le-testament de la 
baronne a exigé que la collection de son fils demeurät indivise. Exhiber dans 
un musée public des monnaies et des médailles que déjà leur valeur vénale 
désigne aux tentatives des malandrins, il n’y faut pas songer. La collection devant 
former un tout, reconstituer en quelque sorte la pensée de celui qui fut son 
créateur, quoi d’étrange à la trouver réunie dans un milieu soustrait sans doute 
aux grandes fréquentations, mais toujours accessible, comme au British Museum 
certaines parties des collections ne sont visibles que pour l'élite des amateurs? 

Il ne semble point, d’ailleurs, que le musée des Arts décoratifs et industriels 
doive se plaindre d’être méconnu. Le Bulletin dont il vient de commencer la 
publication et dont la Chronique a rendu compte!, fait foi de l'extension con- 
stante de ses collections par l'intervention libérale des particuliers. Le voici qui 
entre en possession du magnifique ensemble de tissus anciens réuni par une 
jeune femme de la société bruxelloise, Mme Isabelle Errera. Après avoir appliqué 
ses persévérants efforts à former cette collection choisie, la généreuse donatrice 
lui consacre un volume dont l'intérêt scientifique se double de l'attrait d'une 
illustralion copieuse et soignée. Déjà la Gazette, le mois dernier?, a analysé 
cette luxueuse publication, En réalité, ce catalogue fait passer sous nos yeux 
l’ensemble des spécimens, au nombre de plus de quatre cents, dont se compose 
la collection, avec, pour chacun d’eux, les informations nécessaires, tant sur la 
provenance que sur la date et le lieu de sa fabrication, mieux encore : des simi- 
laires détenus par les collections publiques et, où faire se peut, des analogues 
introduits dans les peintures des diverses galeries, Et si j'ajoute que les spécimens 
embrassent quinze siècles de la fabrication des tissus, j'aurai dit l'intérêt de la 
collection et du livre qui s’y rapporte. 

Le musée des Arts décoratifs semble être presque seul, parmi les collections 
belges, à bénéficier des libéralités privées, si l'on en juge par les informations de 
son organe officiel, Une bibliothèque qu'il fonde a déjà recu de précieux dons, 
chose si rare pour les collections d’autre nature, qu’elle y fait presque événement. 

Au musée de peinture, les toiles gracieusement offertes à l'État ne comptent 
ni par leur nombre ni par leur importance. Raison de plus pour signaler la très 
remarquable création dont un généreux anonyme a récemment enrichi le musée 
de Bruxelles. Sous la signature de W. von Ehrenberg et la date de 1667, elle 
représente l'Intérieur de l’église des jésuites d'Anvers, dans toute la fraîcheur de 
la parure que lui avait faite Rubens et que devait bientôt détruire l'incendie 
allumé par la foudre en 1718. On cannaissait, notamment à Vienne et à Madrid, 
des représentations de l’église au temps de sa splendeur; aucune pourtant n’égale 
en excellence ou en précision de détail la charmante peinture dont vient de 


4. V. Chronique des Arts du 18 janvier 1902, p. 21. 
Dae elie 


CORRESPONDANCE DE BELGIQUE 171 


s'enrichir le musée et qui, du reste, est l’œuvre du plus habile des maîtres dans 
le genre spécial des intérieurs de monuments. Comme s'il avait eu la prescience 
de la destruction si proche de tout ce que retracait son pinceau, W. von Ehrenberg 
a voulu Jéguer à la postérité un souvenir absolument exact de la richesse décora- 
live que les jésuites d'Anvers avaient prodiguée dans leur temple, d'ailleurs cité 
comme une merveille par les contemporains. 


* 
x * 


Il a été question a diverses reprises, ces dernières années, d’un projet d’ex- 
posilion d'œuvres de la primilive école de peinture flamande. Entravé par des 
difficultés imprévues, ce projet est, semble-t-il, à la veille de se réaliser. Les 
promoteurs de la manifestalion artistique avaient songé tout d'abord à Bruxelles 
pour y réunir les productions recueillies en Belgique et ailleurs, en vue d'une 
reconslitution de l’admirable période d’art qu'il s’agit de représenter. La pro- 
vince, toutefois, se fit tirer l'oreille. Depuis, c'est à Bruges qu'ils ont donné la 
préférence, Bruges où les églises, les couvents, les établissements charitables, 
contiennent en si grand nombre des pages à peine connues, autour desquelles 
viendront se grouper les envois du pays et surtout de l'étranger, — du moins on 
l'espère. 

Sans compter que, dans le cadre merveilleux offert par l’antique cité flamande, 
l'attrait de l'exposition sera en quelque sorte doublé, le nom de Bruges se mêle 
si invinciblement à l'idée qu'on se forme des manifestations les plus anciennes 
de l’école flamande, qu’en vérité, après la glorification à Anvers de Rubens et de 
van Dyck, il appartenait à Bruges de prendre l'initialive de glorifier les divers 
génies artistiques si puissamment associés à son histoire, van Eyck, Memling 
et Gérard David, encore qu'aucun d’eux n'ait vu le jour dans ses murs. 

Faisons des vœux pour la réussite du projet, destiné, la chose ne saurait être 
douteuse, à rencontrer la chaleureuse adhésion de tous les amis des arts. 

Que les difficultés d'exécution soient grandes, rien de plus certain. Rèver le 
déplacement des pages d'importance exceptionnelle, comme, par exemple, l’Ado- 
ration de l’Agneau, serait vouloir l'impossible. Toutes les assurances du monde 
ne compenseraient pas la perte de ce chef-d'œuvre. Mais, même laissant à part le 
cas d'une page à la conservation de laquelle s'intéresse non pas seulement la 
Belgique, mais le monde, c’est chose à coup sur délicate que la concentration — 
car tel est l'idéal entrevu — en un même lieu de tout un ensemble de créations 
appartenant aux joyaux de l’art par leur délicatesse non moins que par leur 
rareté. Le simple fait d'aller de l’avant implique la disposition de vastes res- 
sources de toute nature et garantit en quelque sorte la réussite. 

L'exposition aura lieu dans deux locaux différents, l'hôtel Grunthuse, supé- 
rieurement restauré par M. de la Censerie, et l'Académie des Beaux-Arts, où, 
plus spécialement, seront exposées les œuvres picturales. Aucune production 
admise ne pourra être postérieure à la première moitié du xvi° siècle. La période 
de cent cinquante ans que pourra embrasser l'exposition représente, en somme, 
l'une des plus grandes de l’histoire de l’art en Flandre et même en Italie. 

Le suceès — nous aimons à l’escompter — ne restera point stérile. Bruges, 
si riche en chefs-d'œuvre de la période qu'il s’agit de représenter, où tant de 
glorieux souvenirs revivent en des pages de si merveilleuse perfection, Bruges 


172 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


n’a pas songé jusqu'à ce jour à leur donner un asile digne d’elles. Jadis reléguées 
au deuxième étage des locaux de l’Académie des Beaux-Arts et sans cesse 
menacées d’être la proie des flammes, dans ce bâliment où tous les étages 
s’éclairaient journellement de centaines de lampes, les œuvres des plus glorieux 
représentants de l’école de Bruges ont actuellement pour lieu d'exposition une 
ancienne chapelle, où sans doute leur conservation est mieux assurée, mais où 
un éclairage totalement insuffisant permet à peine d’en faire l'étude appro- 
fondie. Pons 

Pénurie de ressources, dira-t-on. Non pas. Les journaux n’annoncaient-ils 
point tout récemment qu'une somme de quatre-vingt-dix mille francs allait être 
affectée à la restauration de la porte d'Ostende, sans autre objet que de remettre 
en état un monument ancien défiguré ? Et certes, la belle restauration par M. de 
la Censerie de l'ancien hôtel Grunthuse, d’usage définitif encore indéterminé, 
prouve que la municipalité sait, à l’occasion, s'imposer des sacrifices voulus 
pour soustraire à la destruction les monuments de son passé. 

L'exposition, à la réussite de laquelle, sous la présidence du baron H. Kervyn 
de Lettenhove, coopèrent de précieux dévouements, et qui compte parmi ses 
organisateurs notre éminent collaborateur M. James Weale, en dehors de son 
attrait naturel sera féconde aussi en résultats durables. 

Comment douter que le surcroît de relief forcément acquis à la ville n'ait 
pour conséquence directe de faire comprendre à tous que, devant aux arts sa 
principale notoriété, leur glorification est chose d'intérêt primordial ? 

En choisissant l'hôtel Grunthuse pour l’exposilion des antiquités, les organi- 
sateurs espèrent y grouper des meubles, tentures, etc., destinés à donner à l'an- 
tique demeure des comtes de Bruges sa physionomie originelle. Souhaitons-leur 
d'y réussir, encore qu'il soit bien difficile de trouver, dans iles collections parti- 
culières, pareil ensemble d'objets du xv° siècle. 

L'année 1901 s’est close sur une exposition partielle, mais d’ailleurs consi- 
dérable, de l’œuvre du staluaire Paul de Vigne, au Cercle artistique et littéraire 
de Bruxelles. Le public a revu avec une émotion profonde les morceaux de 
conception si élevée, d'exécution si simple et si grande, qui avaient fait la juste 
réputation du maître gantois. La Gazette! a rendu un légitime hommage au talent 
de Paul de Vigne par la reproduction de son beau groupe de la facade du palais 
des Beaux-Arts. L'artiste y donnait la mesure de ses hautes qualités de style, 
en même temps que de l’étendue de son savoir. Nous nous trompons fort, ou ce 
sera sur ce bronze que se fondera le renom futur de son auteur, comme il 
lui ouvrit les portes de l'Institut, dont Paul de Vigne était correspondant. Le 
gouvernement belge a fait l’acquisition de plusieurs bustes superbes de l'artiste 
défunt, pour les joindre au contingent de ses œuvres appartenant au musée de 
l'État. 

Le buste en bronze de Paul de Vigne, par son confrère Rodin, fut un des 
succès de l’exposition du Cercle. 


HENRI HYMANS 


TAPER. 16e LIMPA AUS 


BIBLIOGRAPHIE 


TABLEAUX DE PARIS PENDANT LA RÉVOLUTION FRANÇAISE (1789-1792). 
Dessins de J.-L. Prietr, publiés par M. P. ne Nozuaci. 


Les Tableaux historiques de la Révolu- 
tion française sont, pour la période de 1789 
à 1804, ce que furent, pour les discordes 
civiles du xvie siècle, les planches du 
recueil de Tortorel et de Perrissin, ou 
celles dites du Cabinet du Roi pour les 
campagnes de Louis XIV en Flandre, en 
Hollande ou en Franche-Comté, mais, par 
leur mode d'exécution et le talent des 
artistes qui les interprétèrent, ils procè- 
dent directement de deux des plus belles 
publications du xviri* siècle en ce genre : 
la Description générale et particulière de 
lu France, par Benjamin de La Borde, Guettard et Béguillet, et les Monuments du 
costume physique et moral de Moreau le jeune et de Freudeberg. Le xixe siècle, 
qui aura laissé tant de beaux livres, n’en a cependant pas un seul qui puisse 
soutenir la comparaison avec cette entreprise vraiment extraordinaire, immé- 
diatement contemporaine des événements qu'elle retrace par la plume et le 
burin, poursuivie à travers mille obstacles et dont presque aucun de ceux qui en 
avaient conçu le plan et dirigé l'exécution primitive ne devait voir la fin. 

La première livraison des Tableaux historiques parut le 15 juin 1791, etle 
prospectus qui l'annonçait nommait en toutes lettres le rédacteur dont les 
éditeurs avaient fait choix : c'était l'abbé Claude Fauchet, aussi verbeux et 
déclamutoire sur le papier que dans la chaire, qui, nommé évêque constitu- 
tionnel du Calvados, posa bientôt la plume. Le texte de l’Introduction et des 
quatre premières livraisons, qu'il avait fourni, fut refait par Chamfort, qui n’aban- 
donna lui-même l’entreprise qu'après la treizième livraison. Comme chacune 
d'elles comportait deux planches et deux « discours », la collaboration de Chamfort 
ne laisse pas d’être importante, et Auguis, l’un de ses éditeurs, si peu scrupuleux 
qu'il fût, a eu raison de réimprimer ces pages, encore aujourd’hui presque incon- 


1. Paris, Le Livre et l’'Estampe, publications d'art, 32, quai de l'Horloge. In-folio, 
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mais avec lettres. 
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nues. À Chamfort succéda Ginguené, qui, probablement aidé par Roucher, 
rédigea le texte de douze livraisons suivantes ; mais on sait la mort tragique du 
poète des Mois et l'arrestation du fondateur de la Décade avant le 9 thermidor. 
L'opération, interrompue de fait pendant plusieurs années, ne fut reprise qu'en 
1797, et un texte « dégagé de toute rouille révolutionnaire » — ce sont les termes 
mêmes du prospectus — fut distribué aux souscripteurs en même temps que les 
planches d'une publication concurrente et quasi mort-née, dont le nouvel édi- 
teur des Tableaux, Auber, — le père du compositeur, — avait racheté les cuivres. 
J'ai minutieusement étudié ailleurs! les variantes caractéristiques de ce texte 
de 1798, où revient, comme une sorte de leitmotiv, une allusion permanente, 
sinon toujours justifiée, aux agissements du duc d'Orléans dans la marche des 
événements de 1789 à 1792. En 1804 et en 1817, ce texte remanié subit lui-même 
de nouvelles substitutions, dues, les unes à Pierre-Antoine Miger, les autres à 
François-Xavier Pagès, tant et si bien que ce livre, concu à la gloire de la Révo- 
lution francaise, se termina définitivement par une image représentant la Rentrée 
de Sa Majesté Louis X VIII dans ses États ! 

Par bonheur pour elles et pour nous, les planches des Tableaux historiques 
n'ont point été soumises aux mêmes vicissitudes que leur commentaire. Les 
soixante-huit premières furent l’œuvre de deux artistes dont l’état-civil, longtemps 
obscur, n'a été que de nos jours à peu près débrouillé : le dessinateur Jean-Louis 
Prieur et le graveur Pierre-Gabriel Berthault. Dans son Histoire (posthume) de 
l’art pendant la Révolution, Jules Renouvier avait bien distingué trois artistes du 
nom de Prieur, mais il n’avait pas connu un passage des Recherches historiques 
sur le Temple de E.-J.-J. Barillet (1809, in-8°), qui ne laisse aucun doute sur la 
parenté d'un ciseleur du Roi du nom de Prieur, et de son fils, Jean-Louis, qu'il 
ne faut confondre ni l’un ni l’autre avec un architecte, leur contemporain. 
Renouvier savait aussi qu'il y avait, à la même époque, un graveur, Pierre-Gabriel 
Berthault, un peintre, Jacques Bertaux, et leur quasi-homonyme, Duplessi-Ber- 
taux, aussi habile avec le crayon et la pointe qu’un disciple attardé de Callot ; 
mais ce que ni Renouvier ni ses émules ne pouvaient savoir, c'est que la majeure 
partie des dessins originaux de Prieur existait encore et qu'ils avaient trouvé 
asile dans la réserve des dessins du Louvre. L’inventaire sommaire de ces por- 
tefeuilles, publié en 1866 par M. F. Reiset, n’en fait pas mention et le mérite de 
les avoir le premier retrouvés et signalés revient à M. Jean Guiffrey, dont le 
louable souci est de révéler successivement aux visiteurs du Louvre des richesses 
— jusque-là trop soigneusement tenues à l'écart. Prochainement donc les plus 
importants de ces dessins seront exposés aux regards du public, mais nous 
pouvons, dès aujourd'hui, en feuilleter l'album, dont M. Pierre de Nolhac s’est 
chargé d'écrire la préface. 

Deux d’entre ces dessins sont inédits et M. de Nolhac a eu à les identifier. 
Pour le premier (pl.20), il ne semble pas qu'il y ait matière à discussion et je crois 
volontiers, comme l'éditeur, que nous sommes en présence de l’infortuné Bertier 
de Sauvigny, traîné au supplice et arrêté, près de l’église Saint-Merry, par des 
forcenés qui portent au bout d’une pique la tête de son beau-père Foullon. 

1. Voyez La Révolution française, revue d'histoire moderne et contemporaine, t. XV 


(1888), pp. 123-161, ou ma Bibliographie de l'histoire de Paris pendant la Révolution 
française (Paris, Champion), gr. in-8°, t. Ie, n°° 277-287. 
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Malgré les ingénieux et multiples rapprochements auxquels se livre M. de 
Nolhac, j'admets moins aisément la dénomination qu'il propose pour le dessin 
inédit coté sous le n° 64 dans la collection du Louvre. Selon lui, nous assistons 
aux horreurs de la nuit du 2 au 3 septembre 1792 : or, en offrant les originaux 
au Conseil du Museum central de l’an IX, la veuve de Prieur désignait ce dessin 
comme un épisode du 9 thermidor ; l’assertion de cette femme peut être sujette 
à caution, mais les détails de la mise en scène sont, n’en déplaise à M. de Nolhac, 
de nature à la corroborer. Avant d’y revenir, il est nécessaire de décrire ce 
dessin que ses dimensions ne nous permettent pas de mettre sous les yeux du 
lecteur. 

Dans une vaste salle éclairée par deux hautes fenêtres fermées et par la 
lueur des torches, on voit, à gauche, un homme, invalide ou blessé, porté par 
deux autres hommes qui s'approchent d’une table sur laquelle un personnage 
cache sa tête entre ses bras, comme s'il voulait se dérober à un spectacle affreux. 
Au pied de cette table gisent deux mourants ou deux cadavres, renversés l’un 
sur l’autre. Derrière elle s’entassent des hommes, les mains liées au dos, les 
cheveux noués en queue battant les épaules, et coiffés pour la plupart de chapeaux 
à bords évasés; au premier rang, l’un d'eux porte une écharpe en sautoir. 
A droite du spectateur s’avance, en rang pressés, un autre groupe armé de 
piques et de fusils, et vêtu d’une sorte d’uniforme garni de buffleteries. A sa têle 
marche un personnage coiffé d’un chapeau à plumes, les jambes nues ou recou- 
vertes d’un tricot émergeant de bottes molles, et armé d’un glaive romain qui 
n’a point quitté son fourreau. Une niche, creusée dans la muraille, encastre un 
buste vaguement indiqué. Pour M. de Nolhac, ce buste serait celui du cardinal de 
Furstenberg, l'homme infirme ou blessé l'officier suisse Reding ou M. de Bois- 
ragon, le personnage endormi ou terrifiél'un des assesseurs de Stanislas Maillard, 
l'homme au panache le comédien Dugazon. De même, il reconnaît dans les 
deux gisants deux jeunes soldats de la garde du Roi, tombés après une lutte 
désespérée contre leurs égorgeurs, et dans les prisonniers massés derrière la 
table de nouvelles victimes vouées aux coups des assassins qui arrivent en 
foule et qui traînent vers la table un autre prisonnier, garrotté, lui aussi, que 
l’un de ses bourreaux tire par l'oreille, tandis qu'un autre le menace de son sabre. 

Vainement M. de Nolhac a-t-il accumulé les références aux témoignages des 
contemporains et notamment aux mémoires, découverts il y a peu d'années, de 
l'internonce Salamon ; vainement insinue-t-ii que Prieur, citoyen de la section 
Poissonnière, d’où était parti le signal du massacre, avait du être averti de ce 
qui se passait et accourir aussitôt pour noter les péripéties du drame ; je me 
demande, avec M. Jean Guiffrey, si l'artiste n'a pas voulu nous transporter dans 
le « cabinet vert » de l’Hôtel de ville, si ce buste n’est point celui de Marat, de Le 
Peletier de Saint-Fargeau ou de Chalier, si cette table n'est point celle où Robes- 
pierre avait dicté ses dernières proclamations, si les deux corps renversés ne sont 
point le sien et celui de Le Bas, si le blessé porté vers la table ne serait pas Au- 
gustin Robespierre, ramassé après sa chute sur les marches de l'Hôtel de ville, si 
le fuyard trainé à droite par ses gardiens ne serait point Henriot, si ces prisonniers 
massés au fond de la pièce ne sont point les membres de la Commune, dont le 
maire, Lescot-Fleuriot, porterait encore — détail important négligé par M. de Nolhac 
— l'écharpe municipale, si ces gens armés de piques et de fusils ne sont point 
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des citoyens des sections dévouées à la Convention, ou même des soldats de sa 
garde. Restent à expliquer l'heure choisie par l'artiste et la présence de l’homme 
au panache, en qui M. Jean Guiffrey veut voir Léonard Bourdon : or, c’est dans 
la journée du 9 thermidor que la chute de Robespierre s'était tramée à la Con- 
vention, mais c’est dans la nuit suivante qu'il fut arrêté et que la Commune fut 
dissoute. Ainsi se justifierait, dans le dessin de Prieur, l’emploi des flambeaux et 
des torches; quant à l’homme au plumet, je serais moins affirmatif que M. Jean 
Guiffrey, et je verrais plutôt en lui l’une de ces réminiscences académiques inhé- 
rentes au goût du jour et que M. André Hallays (Journal des Débats du 20 décem- 
bre 1901) signalait à propos d’une femme costumée à l'antique dont on ne 
s'explique guère la présence parmi les meurtriers de Foullon et de Bertier ; 
aussi bien, Prieur n’a dû voir que dans son imagination un homme aux jambes 
nues, drapé d'une sorte de peplum, et le cabotin bizarrement accoutré qu'il a 
fait figurer l’un et l’autre dans cette scène de mort, dont le sujet véritable est 
encore une énigme. 

M. de Nolhac a remarqué avec raison la prédilection visible de Prieur pour 
les tueries et les violences. Le mot profond de David d'Angers : « On fait comme 
on est » trouve ici son application topique. Prieur fut, en effet, l’un de ces jurés 
« solides », l’un de ces « faiseurs de feux de file » du Tribunal révolutionnaire 
sur lesquels Fouquier-Tinville pouvait compter. Si l’on en croit les témoins à 
charge entendus lors de son propre procès, Prieur aurait parfois même insulté 
les prévenus et dessiné leurs « figures mourantes » et leur « douloureuse atli- 
tude ». Pareil reproche fut adressé à son collègue Châtelet, également peintre de 
paysages et collaborateur de La Borde pour les Tableaux de la Suisse et de Saint- 
Non pour le Voyage de Sicile. Prieur et Châtelet siégeaient probablement à côté 
l'un de l’autre, le jour où Duplessi-Bertaux jeta sur le papier le précieux croquis 
dont les éditeurs de M. de Nolhac ont orné le frontispice de son livre et que 
nous reproduisons en tête de cet article. Le premier de ces deux profils est sans 
nul doute celui de Prieur, et M. de Nolhac observe que son caractère de dureté 
têtue ne révèle en rien l’«artiste ingénieux et délicat qui mania le crayon révo- 
lutionnaire avec l'adresse d'un dessinateur des Menus-Plaisirs ». Cepeudant, 
lorsque l’occasion s’en est présentée, Prieur a su se montrer aussi gracieux, 
aussi aimable que ses devanciers, et je n’en veux d’autres preuves que cette 
délicieuse vue prise en face du palais des Quatre-Nations durant les joutes nau- 
tiques du 18 juillet 1790 (pl. 39), ou les réjouissances provoquées par la sup- 
pression des droits perçus aux barrières (pl. 50). A de rares exceptions près, 
les Tableaux historiques sont avant tout, en effet, des tableaux parisiens, et il est 
bien peu d'entre eux qui n’apportent une contribution inestimable à l'icono- 
graphie de la grande ville, tant de fois interprétée par les petits maîtres de 
cette école dont Moreau le jeune fut le chef et dont le féroce Prieur aura été le 
dernier représentant. 
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COLLECTION 
HAYASHL. 


bleau Merveilleux du Peintre Chi- 
aois Liang-Chi, qui ve 
Passer aux Enchères. 


RESERVE DE 100,000 FRANCS. 
Au douzi@me siecle vivait an peintre 
chinois. Liang-Chi, qui était renommé 


pour les portraits qu'il faisait des person- 
nages légendaires. des grands philosophes 
et des sages 

Les traditions de ce maître, dont les 
œuvres sont extréimement rares, comme 
le peuvent être en Europe celles de Cima- 
bis où de Giotto, ont été transinises aux 
générations successives même hors des li- 
rites du Céleste Empire, car son influence 
s'exerce encore de nos jours sur une rer. 
taine école japonaise 

La collection Hayashi, dont la vente 
voinmence demain, possède une peinture 
ce maître Liang-Chi, représentant 
Sakis-Mouui alors qu'il n'était pas encore 
Boudha, mais alors qu'il venait de termi- 
ner les six années de pénitence et de soli- 
tude qu'il avait accomplies au désert 

Dans ce merveilleux tableau. l'artiste 
a donné av personnage légendaire, dont il 
nous donnait l'image, une expression re- 
marquable de finesse et d'ascétisme. Nu- 
pieds, le corps drapé dans les plis d'un lin- 
coul rouge, dont il a fait son manteau, 
l'howune, dont les chairs sont un peu ter- 
reuses, dont les vêtements sont d'un tou 
roso. se détache sur un fond gris avec une 
précision et une fermeté de dessin remar- 
quables i 

En Cline et an Japon on estime assez 
de telles œuvres pour que M.’ Hayashi soit 
assuré d'y trouver des amateurs prêts à 
payer plus qu'on ne le ferait en Europe 
un pareil chef-d'œuvre, devant lequel j'ai 
vu passac quelques amateurs indifférents 
sans y méme daigner jeter un coup-d’eil. 
Aussi, M. Hayashi a-t-il fait une réserve 
pour cette peintiure et pour deux autres : 
pour une boîte en laque, ainsi que pour la 
porte d’un cabinet dont je parlerai tout 
à l'heure. Cent mille francs. tel est le 
prix auquel sera retiré de la, vente ce nu- 
méro. s'il ne trouve pas une enchère supé- 
rieure. Un autre numéro de la mêine. col- 
lection, auquel où attache un prix égal, est 
tn double kakéuiono, c'est-à-dire une de 
ces feuilles longues, garnies d’un baton à 
chaque bout et ornée de peintures, que 
les Japonais suspendent aux murailles de 
leurs appartements, comme nous le fai- 
sons de nos tapisseries. Ce double kaké- 
mono représente une paire d'aies sauvages 
dans un paysage marécageux. Ce n'est 
que bien peu de chose, mais c'est exquis 
L'art d'évoquer. en quelques traits, le ca- 
ractère d'un paysage et d’un animal est 

ussé dans cette œuvre à ses dernières 

imites. C'est une œuvre, ou plutôt un 
chef-d'œuvre, de Mouhki, un maître du 
douzieme siècle. 

Un autre kakémono, celui-& 4 l’école 
japonaise boudbique do neuvième siècle, 
est une œuvre de l’école de Dontcho, 
peinte également sur soie. Le Boudhs y 
est représenté tenant dans la main gau- 
che une boule précieuse et dans l’autre 
une fleur de lotus. Les contours du visage. 
des mains et de la robe sont dessinés d'un 
trnit noir. Seuls les ornements des véte- 
ments et les fleurs ajoutent quelques notes 
brillantes à l'harmonie un peu éteinte de 
cette peinture 

Comme les denx précédentes, elle sera 
mise en vente avec une réserve de cent 
mille francs. 

Enfin. ce sont deux numéros, parmi les 
merveilleuses pièces de laque. qui auront 
également à être protégés contre la sur- 
prise d'une adjudication trop basse. 
première est une écritoire de forme rec- 
tangulaire. à coins arrondis, faite d’un 
Jaquage d'or si compact et si beau que 
Vensemble donne l'imuression d'un bloc 
d'or massif, Le motif de décoration est 
RE TRE de silhouettes d'arbres exécutés 
on plomb ct en nacre. Cette boîte ou écri- 
toire ost une œuvre de Korin, ct fut ex- 


de 


ae 


yoser av parillon impérial japonais en | musée de Hambourg, et le docteur Grosse, 


(1900. Elle sera mise eu vente avec une 
wwrve de 25,000fr. 

La dernière pièce est un fragment de 
“weuble: une porte d'un petit cabinet à 
, deux battants, composés chacun d'un dou- 
| ble rectangle de bois laqué noir et de bois 
“naturel. Sur l'un des panneaux se trouve 

une décoration. œuvre de Ritsuo, qui re- 

présente en relicf de couleurs et d'or, in- 


crustés de nacre. un groupe de deux figu- ' 


res, dont l'une n’est autre que Ribakou. 
un Ohinois de la dynastie des Thang. dy- 
nastie qui régnait vers l'an 600 de®notre 
ère. personnage qui était célèbre par ses 
qualités de poète, de sagesse, et aussi par 
son goût pour le yin, Oest une scene 
d'ivresse que Ritsuo a représentée, dans 
laquelle, après de trop copieuses libations, 
le personnage dont. la tête est ballante et 


un grand amateur de Fribourg, en Alle- 
magne, sont venus exprès à Paris pour as- 
sister à cette sente intéressante 

Pour en revenir aux choses sur les 
auelles ie crois devoir appeler l'attention, 
je citerai quelques bronzes chinois, remon- 
tant à l'époque comprise entre la dynastie 


des Tcheou et celle des Han. c'est-à-dire , 


entre 1134 et 202 ans avant Jésus-Obrist. 

Un vase “T6,” de forme évasée, à clous 
saillants, destiné aux sacrifices religieux. 
dont la patine est couverte d’oxidations 
yerdatres. et nn vase à libations de forme 
rectangulaire, à patine verdatre rouge. 
marbrée d'orangé. 

Parmi les “Inros,” ou boites de phar- 
macies, il y a de délicieuses pièces en la- 
que. ainsi que d'exquises boîtes à parfums 

Parmi les bois sculptés il en est de très 


“LE JOUEUR DE FLUT«£." par Meissonier. 
Collection Thomy Thiéry. 


dont les jambes flageolent. est soutenu 
par un ami xs 

Co numéro sera rendu sur une mise à 

rix de 15,000fr. et retiré s'il n'y a pas 

l'enchères, mais tous les autres numéros 
seront vendus sans réserve. Pour donner 
une idée de l'importance de la collection. 
il est bon de dire qu’elle comporte près de 
2,000 numéros et, en dehors des pièces 
dont je viens de parler, on peut estimer 
sa valeur à trois cent mille francs au 
moins. “Si le chiffre atteint par la vente 
était inférieur à 250.000fr.,” me disait M. 
Bing, “ce serait un tres mauvais résul- 
tat.” 

Tl y a Ja, en effet, des pièces de tout 
ordre et de tout prix. mais. parmi eux et 
en dehors des cinq pièces tout à fait hors 
ligne dont je viens de parler, il y a des 
choses fort belles. Peut-être aurait-on 
micux fait de diviser la vente en deux ou 
trois parties, car il est bien difficile de 
préjuger du sort d'une vente ur une 
semblable catégorie d'objets d'art. qui 
s'adressent plutôt à un publié d'amateurs 
fort restreint. 

Le docteur Bnnckmann, 


directeur du 


see 


remarauables, soit par leur antiquité, soit 
par l'élégance et la finesse du travail. 


Le No. 1 du catalogue est une statue de 
Boudha debout. revêtu de la jupe pla- 
quée, d’un art indo-japonais fort curieux 
à étudier. Cette sculpture date du hui- 
tième siècle. 

Le No. 14 est une remarquable statuette 
en bois peint et doré, représentant Bi- 
chamon terrassant un démon. Le guerrier 
est revêtu d’une armure dont tous les dé- 
tails sont admirablement traités. C'est 
une œuvre d'Oumké, datant du douzième 
siècle. . 

Les poteries, les peintures. les gardes 
de sabres, dans lesquels. on le sait, les 
Japonais excellaient à créer de véritables 
œuvres d'art, constituent ici une collec- 
tion chronologique du dixième au dix-hui- 
tième siéelo des plus remarquables. Enfin, 
oe=* un vrai musée de l'art japonais et 
chinois que M. Hayashi, qui faisait le com- 
merce des objets d'art, avait mis vin, 
ans à former, qui va être dispersé en quel- 
ques jours, car son possesseur quitte Paris 
et va retourner dans sa patrie pour y oc- 
cuper one situatinn officielle 


LE LEGS DE 
| THOMY THIERY. 


Une Collection Évaluée à ane Dizaine 
de Millions, Destinée au 
Louvre 


DES OBSTACLES 


—— 


IMPREVUS. 


On a beaucoup parlé, ces jours derniers, 
du legs de la collection Thomy Thiéry au 
Lourre Cette collection, qui est entière- 
| ment composée de tableaux de l’école de 
1830 et de bronzes de Barve, avait été 
forinée depuis une vingtaine d'années. et 
elle constitue un don véritablement royal 
car on l’évalue. au cours du jour à une 
dizaine de millions 

Cinq Meissonier. six Millet. dix Théo- 
dore Rousseau, douze Corot, douze Jules 
Dupré, douze Diaz. onze Delacroix. autant 
de Troyon. treize Daubigny, dix-sept De- 
camps et six Isabey tel en est à peu près 
le bilan 
. Ja HErazn aussitôt que cette nou- 
elle ent été annoncée, fit procéder à une 
série de visites chez les principaux mar- 
chands de tableaux modernes de Paris, afin 
d'avoir leur avis sur cette collection. 

C'est au cours d'une de ces visites que 
m'est venue l'idée du grand intérêt qu'il 
x aurait à exposer immédiatement cette 
collection. soit au Louvre même, dans une 
salle provisoire, soit au Palais des Beaux- 
Arts, au profit d'une œuvre charitable, 
sans attendre que les salles définitives qui 
doivent lui être consacrées soient prêtes 

Malheureusement, il paraît que la réali- 
sation de cette idée si simple doit rencon- 
trer bien des difficultés. Cest, en effet 
le légataire universel de M. Thomy Thiéry 
qui doit délivrer au Louvre le legs dont il 
est chargé. Or, pour cela. il faut. semble- 
t-il, que la liquidation de la succession soit 
close 

Jai internewé à cet égard M. Mallet. 
expert en tableaux, qui fut, après M. 
Bague, le conseil de M. Themy Thiéry 
dans le choix des œuvres d'art qu'il acqué- 
rait sans cesse dans le but d'augmenter sa 
collection 

“Cest a moi. en effet, que M. Thomy 
Thiéry avait. depuis longtemps, confié le 
soin de sa collection et les intentions où i} 
était de la léguer au Louvre, mais à la 
condition expresse qu’elle formerait une 
salle à part 

“M. Thiéry était très jaloux de ses ta- 
bleaax. et jamais il n'avait voulu consentir 
à une exposition publique même au profit 
d'une œuvre de bienfaisance, comme je 
lui en ayais parfois donné l’idée. Mais 
son testament- laisse, dans les conditions 
où le legs s'est fait, toute liberté au léga- 
taire d'exposer cette collection, pourru 
qu’elle soit dans son ensemble. Votre idée 
serait d'autant meilleure que la personne 
à laquelle M. Thomy Thiéry a légué sa 
maison de la rue du Général Foy n'est pas 
désireuse de conserver ces tableaux. et mul 
doute qu'elle ne mette l'Etat en demeure 
d'en prendre livraison 

“Dans ces conditions. ce sont donc les 
greniers du Louvre qui vont servir de 
logement provisoire à ces chefs-d'œuvre, 
et il vaudrait infiniment mieux trouver 
un endroit où les exposer, au moins pro- 
visoirement 

“Quant aux héritiers de M. Thomy 
Thiéry. il ne faut pas, je érois, compter 
sur leur concours, car ils ne peuvent rien 
en cette occurrence, sinon veiller à ce que 
les intentions du testateur soient respec- 
tées. Actuellement ils sont encore loin de 
Paris. Ce sont deux très jeunes gens, MM., 
Carlier, occupant une situation modeste à 
l'Île Maurice et ce dut être pour eux une 
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consacré aux questions d’art. 


Prix DU 


NUMERO 
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5 CENTIMES 
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Supplément à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS du 1* Février 1902. 


OBJETS DE LA CHINE 


PORCELAINES & OBJETS VARIÉS 


CRISTAUX DE ROCHE 
JADES 
STATUETTES DE DIVINITÉS, EN BRONZE 


Vente Hôtel Drouot, Salle N° 7 


Le Lundi 3 Février 1902, à 2 heures 


MM. MANNHEIM 


7, rue Saint-Georges, 7 


COMMISSAIRE-PRISEUR 


Me PAUL CHEVALLIER 


10, rue Grange-Batelière 


EXPOSITION PUBLIQUE 
Le Dimanche 2 Février 1902, de 1h. 1/2à 5 h.1/2 


OBJETS DART 
ET D’AMEUBLEMENT 


FAIENCES FRANÇAISES ET ITALIENNES 
PORCELAINES DE SAXE, DE SÈVRES, PATE TENDRE 
DE LA CHINE ET DU JAPON 
OBJETS VARIÉS 
Panneaux décoratifs du XVIII° siècle 
BRONZES & MEUBLES LOUIS XV & EMPIRE 
Étoffes, Tapisseries, Tapis de la Savonnerie 


VENTE HOTEL DROUOT, SALLE N° 7 
Le Mercredi 5 Février 1902 


à deux heures 


COMMISSAIRE-PRISEUR 


Me PAUL CHEVALLIER 


10, rue Grange-Batelière, 10 
EXPOSITION PUBLIQUE 
Le Mardi 4 Février 1902, de 1 h 1/2 45 h.1/2 


EXPERTS 
MM. MANNHEIM 


7, rue Saint-Georges, 7 


Objets d'Art et d'Ameublement 


FAIENCES ET PORCELAINES 
OBJETS DE VITRINE — CUIVRES — BRONZES 
Sièges et meubles 
DENTELLES — ETOFFES 


VENTE HOTEL DROUOT, SALLE N° 11 
Le Samedi 8 Février 1902, 4 2 heures 


EXPERTS 


MM. MANNHEIM 


7, rue Saint-Georges, 7 


COMMISSAIRE-PRISEUR 
Me PAUL CHEVALLIER 
10, rue Grange-Batelière, 10 
EXPOSITION : 
Le Vendredi 7 Février, de 1 h. 1/2 à 5 h. 1/2 


VENTE 
Par suite du décés de M. Alfred PIET 


OBJETS D'ART 


ET DE CURIOSITÉ 
FLAMBEAUX EN ARGENT DU XVIII: SIÈCLE 


OBJETS VARIÉS 
IVOIRES, ARMES, ÉMAUX, SCULPTURES, BRONZES 
Bronzes et Plâtres de BARYE 


ETOFFES DU XVI® SIÈCLE, TAPISSERIES 
TABLEAUX ANCIENS ET MODERNES 


DESSINS, AQUARELLES, GRAVURES 
NKobilier courant 


HOTEL DROUOT, SALLE N° 6 
Les Jeudi13,Vendredi 14, Samedi 15 Février 1902 


e 
à deux heures 
COMMISSAIRES-PRISEURS 


Me PAUL CHEVALLIER Me A. FOUCAULT 


10, rue Grange-Bateliére, 10 | 26, rue des Petits-Champs 26 


EXPERTS 
MM. MANNHEIM | M. A BLOCHE 


7, rue Saint-Georges, 7 98, rue de Chateaudun, 28 


EXPOSITION PUBLIQUE 
Le Mercredi 12 Février 1902, de 1 h.1,2 à 5 h. 1/2 


Vente par suite du décès de 


Madame PETRUS MARTIN 


TA BLAAD XX 


AN CTENS & MODERN ES 


PAR JULES BRETON, G. COURBET, DANLOUX, DE MARNE, LECLERC DES GOBELINS, LEMOINE, NATOIRE, PATER 
Pil. WOUWERMAN, ETC. G 


Œuvres importantes de CHARLES JACQUE 


AQUARELLES, DESSINS 


PAR ÉMILE ADAN, CU. CHAPLIN, M"° MADELEINE LEMAIRE, ETC. 


OBJETS DART & ID'AMEUBLEMENT 


Miniatures, Bijoux, Objets de vitrine, Livres, Sculptures, Porcelaines et Faïences 
Pendules et Bronzes, Sièges et Meubles, Tapis, Rideaux, Tentures, Mobilier courant 


HOTEL DROUOT, SALLE N° 6 
Les Jeudi 6 et Vendredi 7 Février 1902, à deux heures 
COMMISSAIRES-PRISEURS 


Me Paul CHEVALLIER 
10, rue de la Grange-Batelière 


Me Charles BAILLY 


2, rue Rossini 


EXPERTS 


M. B. LASQUIN 
12, rue Laffitte 


M. Jules FERAL 


54, faubourg Montmartre 


EXPOSITION PUBLIQUE 
Le Mercredi 5 Février 1902, de i-heure 1/2 à 5 heures 1/2, 


En vente à la GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, rue Favart, PARIS 


Vient de paraitre 


ÉTIENNE MOREAU-NÉLATON 


LES 


LE MANNIER 


PEINTRES OFFICIELS DE LA COUR DES VALOIS 


AU XVI SIÈCLE 

Étude critique qui révèle la personnalité et identifie quelques œuvres de deux peintres 
Jusqu'ici à peu près inconnus, deux émules de Clouet, dont le talent n’est pas inférieur à 
celui de ces maitres. Comme eux, pourvus d’offices à la cour des Valois, les Le Mannier 
ont été plus particulièrement attachés à la personne des enfants d'Henri Il, dont plu- 
sieurs portraits leur sont attribués. Ils ont partagé existence des jeunes princes, et cet 
essai biographique, d'après des documents inédits, éclaire d’une lumière nouvelle le 
milieu où ils ont vécu, en même temps qu'il précise le caractère des attributions de la 
profession très complexe qu'était, au xvi’ siècle, celle d’un peintre officiel. 

4 vol. grand in-8° jésus, contenant 12 phototypies. . . . . . .. 


Tiré à 200 exemplaires numérotés. 


20 fr. 


Compagnie Parisienne d'Éclairage et de Chaullage par le Gaz 


MM. les Actionnaires de la Compagnie Pari- 
sienne d''clairage et de Chauffage par le Gaz 
sont invités à se réunir en Assemblée générale 
extraordinaire le Samedi 22 Février pro- 
chain, à 3 heures précises, Hôtel Continental 
(entrée : 2, rue Rouget-de-l'Isle). 

L'Assemblée aura à délibérer sur l’autorisa- 
tion à donner au Conseil d'administration de 
signer, pour les articles concernant la Compa- 
gnie Parisienne et en déléguant à cet effet tels 
de ses membres qu'il jugera convenable, avec 
M. le Préfet de la Seine, représentant la Ville 

de Paris, d'une part, 
MM. Chamon, Siry et Foulon de Vaulx (ou 

Yun ou deux d’entre eux)agissant tant en leur 

nom personnel qu'au nom et pour le compte 

de la Société d’Eclairage et de Chauffage et 
de Force Motrice en formation, laquelle devra 
se substituer à eux aussitôt après sa forma- 
tion définitive ; d'autre part, 
le Comptoir National d’Escompte de Paris, 
intervenant pour garantir la constitution de 

ladite Société au capital de Fr. 100.000.000; 

de troisième part, 
un traité, dont le texte a été approuvé par le 
Conseil municipal de Paris, dans sa séance du 
{7 Janvier 1902, comprenant entre autres dis- 
positions la cession a la Ville de Paris, pour le 
31 Décembre 1905, moyennant la somme de 
Cent millions de francs, payable à la même 
date, de la part de la Compagnie Parisienne 
dans la réserve stalutaire et dans l'actif mobilier 
et immobilier dont le produit est soumis à par- 
tage avec la Ville de Paris à la fin de la conces- 
sion, d’après les conventions existantes. 

Les Actionnaires, propriétaires de quarante 


actions, qui voudront assister à cette Assemblée, 
devront déposer leurs Titres au Porteur au 
Sic s3 de la Compagnie Parisienne du Gaz, 6,rue 
Conacrzat (Service des Titres), avant le 11 Fé- 
vrier 1402, de 10 heures à 3 heures très précises. 

Il sera délivré un récépissé des Titres, déposés 
en même temps qu'une carte d'admission à 
l’Assemblée. Des formules de pouvoir sur tim- 
bre seront tenues à la disposition des déposants: 

MM. les Actionnaires, au lieu de déposer leurs 
titres au Siège de la Compagnie, pourront, dans 
les mêmes délais, les déposer dans les Caisses 
des établissements suivants : 

Crédit Foncier de France, 19, rue des 
Capucines ; 

Crédit Lyonnais, 19, boulevard des Italiens; 

Comptoir National d’Escompte de Paris, 
14, rue Bergère ; 

Société Générale pour favoriser le déve- 
loppement du Commerce et de l'Industrie 
en France, 54 et 66, rue de Provence ; 

Société Générale de Crédit Industriel et 
Commercial, 66, rue de la Victoire, 
ou dans celies de leurs succursales. 

Ces établissements, si le dépôt est fait avant 
le 41 février 1902, se chargeront des démarches 
nécessaires pour faire délivrer aux Actionnaires 
leurs cartes d’entrée à l'Assemblée ou leur per- 
mettre de s’y faire représenter. 

MM. les Actionnaires dont les Titres au Por- 
teur seront déposés à la Banque de France ou 
dans d’autres Caisses publiques auront la fa- 
culté de retirer leur carte d'admission en dépo- 
sant le récépissé de leurs titres au Siège de la 
Compagnie Parisienne du Gaz, 6, rue Con- 
dorcet, et dans les délais sus-indiqués. 


ETABLISSEMENT DE SAINT-GALMIER (LOIRE) DEBIT 
80 Millions de Bouteilles 


“SOURCE BADOIT PAR AN 


L'EAU de TABLE SANS RIVALE.—LA PLUS LIMPIDE Vente : 15 Millions 


EXTRA-VIOLETTE + AMBRE ROYAL 


Parfums nouveaux extra-fins composts pr WIOLET, Parfumeur, 29, Boul4 des Italiens, PARIS, 


Agréé par le Tribunal 


LE GARDE-MEUBLE PUBLIC?" 


MAGASINS | Ruc Championnet, 19 
{ Rue Lecourbe, 308. 


CHEMINS DE FER DE L'OUEST 


La Compagnie des Chemins de fer de l'Ouest 
a ouvert, au service des voyageurs, depuis le 
1e" juiller dernier, de la partie de la nouvelle 
ligne des Invalides a Versailles R. G., comprise 
entre les Invalides et Meudon-Val-Fleury. 


C’est la une bonne nouvelle pour les ama- 
teurs de villégiature, et notamment pour les 
habitants) du faubourg Saint-Germain, des 
Champs-Elysées et du quartier de Grenelle, 
qui trouveront désormais, a leur porte, par la 
gare et la ligne des Invalides, des moyens de 
transport rapide vers les ombrages de Clamart 
et de Meudon. 


Cette ligne sera parcourue, tant au départ des 
Invalides qu’au retour, par 15 trains a traction 
électrique (soit 30 trains par jour), qui desser- 
viront, avec les gares du Champ-de Mars et de 
Javel, les nouvelles gares d’Issy-Ville et de 
Meudon-Val-Fleury. Le trajet total sera de 
27 minutes. 


SOCIÉTÉ GENERALE 


Pour favoriser le développement du Commerce et de l'Industrie en France 
SOCIÉTÉ ANONYME, — cAPrrAL : 460 MiLiions 
Siège social : 54 et 56, rue de Provence, à Paris 
Succursale À, 134. rue Réaumur (place de la Bourse). 
à Paris. 


Dépôts de fonds à intérêts en compte ou à échéance fixe 
(taux des dépôts de 3 à 5 ans : 3 1/2 0/0 net d'impôt et de tim- 
bre ; — Ordres de Bourse (France et Etranger) ; — Sou- 
scriptions sans frais; — Vente aux guichets de 
valeurs livrées immédiatement (Obl de Ch. de fer, 
Obl. et Bons à lots, elc.); — Escompte et Encaissement 
de Coupons; — Mise en règle de titres;- Avances 
sur titres ; — Escompte et Encaissement d’Effets 
de commerce; — Garde de Titres; — Garantie 
contre le remboursement au pair et les risques 
de non-vérification des tirages: — Transports 
de fonds France et Etranger ; — Billets de crédit cir- 
culaires; — Lettres de crédit; - Renseignements; 
— Assurances; — Services de Correspondant, elc. 


LOCATION DE COFFRES-FORTS 


(Compartiments depuis 5 fr. par mois; tarif décroissant en proportion 
de la durée et de la dimension.) 

59 bureaux à Paris et dans la Banlieue, 290 agences en Province, 4 agence 

à Londres, correspondants sur toutes les places de France et de l'Etranger. 


CHEMINS DE FER DE PARIS A LYON & ALA MÉDITERRANÉE 


FÊTES DE NOEL et du JOUR DE L'AN 
COURSES DE NICE (/6 au 29 Janvier 1902) 
CARNAVAL DE NICE (26 Janvier au 11 Février 1902) 
Tir aux pigeons de Monaco. 


Délivrance du 15 Décembre 1901 au 5 Février 1902 inelus 
DE BILLETS D’ALLER ET RETOUR DE l'e ET DE 2€ CLASSES 


De PARIS à CANNES, NICE et MENTON 


Valables pendant 20 ‘ours, y compris le jour de l'émission. 


Vii Dijon, Lyon, Marseille... . 


{ Menton..... 


.. 4 classe, 177 fr. 40. — 2° classe, 127 ir. 75 
ee — 182 fr. 60 — 131 fr. 50 
— 186 fr. 80 — 134 fr. 50 


Faculté de prolongation de deux périodes de 10 jours, moyennant un supplément de 10 °/, pour chaque 


période. 


Ces billets donnent droit à deux arrêts en route, tant à l'aller qu'au retour. 
On peut se procurer des billets et des prospectus détaillés aux gares de Paris-Lyon et de Paris-Nord, 


ainsi que dans les bureaux de ville de la Compagnie P.-L.-M. et dans les agences spéciales. 


Paris. — Imp. de la « Gazette des Beaux-Arts », 8, rue Favart. 


PEINTRE -EXPERT 


GALERIE DE TABLEAUX DE. MAITRES 


Anciens et Modernes 
54, Faubourg-Montmartre, 54 


Librairie ALBERT ROULARD 


Vera. FOULARD & FILS, Suc's 
7, quai Malaquais, PARIS 


Livres d’Art, Livres Illustrés 
ACHAT DE BIBLIOTHEQUES 


Catalogues à prix marqués depuis 21ans. 8 


Orfévrerie d'Argent et Argentée 


56, rue de Bondy, PARIS 
Deux GRANDS PRIX a RIX à l'Exposition de 1889 


Maisons spéciales de vente, à Paris, dans les 
principales villes de France et de l’étranger. 


Librairie TECHENER 
HENRI LECLERC 


219, rue Saint-Honoré, PARIS 


Livres anciens et modernes, Manuscrits avec 


miniatures, Reliures anciennes avec armoiries, § 


è Incunubles, Estampes. 
ACHAT DE BIBLIOTHÈQUES 


DIRECTION DE VENTES AUX ENCHÈRES À 


Catalogue mensuel. 


TABLEAUX ANCIENS 
SPÉCIALITÉ 
Booles Hollandaise & Flamande 


—+ > 


F. KLEINBERGER 


9, Rue de l’Échelle, Paris 


MAURICE POTTIER 


Emballeur 


EMBALLAGE SPECIAL DE TABLEAUX 
MARBRES, MEUBLES ET OBJETS D'ART 


SUCCURSALE : : 12, Rue Louvois. 
GARDE-MEUBLE pour objets d'art : 
12, Rue des Messageries. 
ws Téléphone : 246-84 — 


HARO & C® 


PEINTRE-EXPERT 


| DIRECTION DE VENTES PUBLIQUES 


14, rue Visconti 
et 20, rue Bonaparte. 


EMBALLAGE 


Maison fondée en 1760 


CHEN U & 


Spécialité d'emballage et 


à transport d'objets d'art et de curiosité. 


5, rue de la Terrasse, 5 
(Boulevard Malesherbes) 


FE. JEAN-FONTAINE, Liorare 
CHRISTOFLE & C". 


30, Boulevard Haussmann, PARIS 


GRAND CHOIX 


: DE BEAUX LIVRES ANCIENS ET MODERNES 


(Catalogue mensuel franco sur demande) 


§ ACHAT DE LIVRES ET DE BIBLIOTHEQUES 


Direction de Ventes publiques 


| (one Georges Petit 


8, RUE DE SEZE, 8 


TABLEAUX MODERNES 


Estampes —- 
EXPOSITIONS 


GALERJE PACULLY 


6, Place de l'Opéra 
10, Boulevard des Capucines, 19 


TABLEAUX DE MAITRES 


ANCIENS ET M:'DERNES 
Exposition de Cfefs-d'OEuvre 


de toutes les Ecoles. 


Expertises 


MICHELL & KIMBEL 


31, PLACE DU MARCHE SAINT-HONORE — PARIS 
PARIS, 44, RUE GAILLON (près V’Avenue de l'Opéra) à 


TRANSPORTS MARITIMES ET TERRESTRES 
POUR L'ÉTRANGER 
Agents des principales Expositions 
internat ionales de: des Beaux-Arts 


: Service pe pour les États-Unis 


Amérique du Nord. 


44 ANNÉE — 1902 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


COURRIER EUROPÉEN DE L'ART ET DE LA CURIOSITÉ 
| 8, rue Favart, Paris. ASS 


PRIX DE L’'ABONNEMENT 


FRANCE . ETRANGER t 
Ranisice ake Unan: 60 fr. Six mois: 30fr. | Etats faisant partie de l'Union postale : 
Départements — G6A4fr. — 82fr. Un an: 68 fr. Six mois: 34 fr. 


_ La Gazette des Beaux-Arts parait le 1 de chaque mois, en livraisons de 88 pages 
grand in-8°, ornées d'un grand nombre d’illustrations,dans le texte et de plusieurs plan- 
ches hors texte: gravures au burin et à l’eau-forte, gravures sur bois, tithographies, 
estampes en couleurs, héliogravures, dues a nos premiers artistes. Les douze numéros de 
l’année forment deux beaux volumes de plus de 500 pages chacun. 

Les travaux publiés dans la Gazette des Beaux-Arts offrent ia plus grande diversité : 
les œuvres capitales de l'architecture, de la peinture, de la statuaire et de l'art décoratif, 
créées par les maitres anciens ou modernes de tous les pays, aussi bien que les collections 
publiques et particulières, y sont minutieusement analysées. En un mot, toutes les mani- 
festations de l'art entrent dans le cadre de ses études, 

Depuis sa fondation (1859), la Gazette des Beaux-Arts compte parmi ses collaborateurs 
les plus grands noms de la critique contemporaine : Vrouuer-Le-Duc, E. RENAN, Taine, 
CuarLes BLANC, Duranry, DarcEeL, P. Paris, PAuL Manrz, PALUSTRE, COURAJOD, YRIARTE, 
Ary Renan, — pour ne citer que ces écrivains parmi tant de maitres aujourd'hui disparus ; 
— quant à présent, pour affirmer qu’elle n’a pas dégénéré, il suffit de nommer : 


MM. £. BageLon (de l'Institut), Gsorces et Léonce BénépiTEe, B. Berenson, E. BERTAUX, 
W. Bone, Bonnarré, H. Boucnot, R. Cacnat, A. DE CniaïPEAUx. ANDRE CHAUMEIX, 
Mis DE CHENNEVIÈRES, CLÉMENT-JANIN, H. Cook, Cu. Dien, lady Dike, L. pe Four- 
caup, G. Frizzont, P. Gaururez, H. ne GEYMüLLER, S. p1 Giacomo, A. Gruyer (de 
l’Institut), J.-J. Guirrrey, E. Guinvaume (de l’Académie francaise), Tn. Homozue (de 
l'Institut), H. Hymans, P. Jamot, G. Larenestre (de l’Institut), PauL Lerorr, L. Masit- 
LEAU, L. Macne, M. MarnproN, AuGusre MARGUILLIER, J.-J. MARQUET DE VASSELOT, 
Rocer Marx, Maspexo (de l'Institut), Axnré Micuer, Euu.e Micnez (de l'Institut), 

_E. Motmier, J. Mommiya, E. Mintz (de l’Institut), P. ne Notnac, Gaston Panis (de 
l'Académie francaise), A. Péraré, E. Porrier (de l’Institut), B. Prost, S. Remnacn 
(de l'Institut), Tu. Remacn, Mancez Reymonp, G. Rrat, W. Ritter, Epouarp Ron, 
Sactio (de l'Institut), Scumansow, Six, ScutumpBercen (de l’Institut), W. pr Serp1irz, 
Maurice Tourneux, A. Venturi, HÉRON DE Vitterosse (de l'Institut), P. Virry, 
etc., etc. > \ 


ÉDITION DE GRAND LUXE 


Depuis 1896, la Gazetle des Beaux-Arts publie une édition de grand luxe, tirée 
. sur beau papier in-8° soleil, des manufactures impériales du Japon. Cette édition con-! 
tient une double série des planches tirées hors texte, avant et avec la lettre. 


PRIX DE L’ABONNEMENT A L'ÉDITION DE LUXE: 100 francs. 


Les abonnés de la Gazelle des Beaux-Arts recoivent gratuitement 


LA CHRONIQUE DES ARTS ET DE LA CURIOSITÉ 


Cette publication ae Ree leur. signale chaque senfaine les ventes, les expo- 
sitions et concours artistiques ; les renseigne sur le prix des objets d'art; leur donne les 
nouvelles des musées, des collections particulières, le compte rendu des livres d'art et 
des revues publiés en France et à l'étranger. 


ON S’ABONNE 
AUX REAUX DE LA GAZETTE DES BEAUX-ARTS, 8, RUE FAVART, PARIS 
| CHEZ LES PRINCIPAUX LIBRAIRES DE LA FRANCE ET DE L'ÉTRANGER 
| dans tous les Bureaux de Poste. 
PRIX D’UN NUMERO SPECIMEN: 5 francs. 


PARIS — IMPRIMERIE DE LA “GAZETTE DES BEAUX—ARTE », 


